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1 Einleitung 
Ausgangspunkt und Zentrum dieser Untersuchung bilden sieben kleinformatige Tafeln mit 
alttestamentlichen Szenen, die als zusammengehörig angesehen werden und sich im 
Wiener Kunsthistorischen Museum befinden. In der Literatur werden sie oft als „Wiener 
cassoni“  bezeichnet. 
Solche kleinformatigen Bilder waren keine autonomen Kunstwerke, sondern waren in 
Möbeln, Wandvertäfelungen, Decken eingelassen oder schmückten die obere Zone einer 
Wand. Sehr viele wurden im Laufe der Zeit zusammen mit den Einrichtungen aus den 
Räumlichkeiten, für die sie gedacht waren, entfernt, zum Teil  aus den Möbelstücken 
herausgenommen und, wenn sie Gefallen fanden, als Dekoration in anderem 
Zusammenhang verwendet oder in Sammlungen aufgenommen. Wie viele derartige Bilder 
wurden auch die Wiener Tafeln aus ihrem ursprünglichen Kontext herausgelöst. 
Die Absicht dieser Untersuchung ist es, diese sieben Tafeln im gesellschaftlichen und 
räumlichen Zusammenhang ihrer Zeit zu positionieren und das künstlerische Umfeld ihrer 
Entstehung zu erkunden. 
Befasst man sich mit der Dekorationsmalerei, so ist zunächst zu klären, was alles darunter 
fällt. Wie aus der Bezeichnung hervorgeht (lat. decorare = verzieren, schmücken) ist ihr 
Zweck das Ausschmücken, und zwar das Ausschmücken von Gegenständen und 
Gebäuden, was offenbar den Menschen schon immer ein Anliegen war. Unter Dekoration 
ist demnach die „…Gesamtheit aller zur Ausschmückung dienenden Gegenstände und 
Ornamente, auch die Gesamtheit der schmückenden Einzelmotive, die für einen 
Einzelgegenstand wie eine bestimmte Fassade, einen bestimmten Innenraum usw. 
angeordnet werden…“1 zu verstehen. Das Dekorative, Schmückende kann einerseits als 
Gegenteil zum Funktionalen, Nützlichen gesehen werden, andererseits ist es aber 
notwendigerweise mit diesem verbunden, indem es das Funktionale, Nützliche für seine 
Existenz voraussetzt.  
In der Architektur kann die Dekoration die strukturierenden Elemente betonen oder 
verbergen oder aber auch erst solche schaffen beziehungsweise illusionieren, wie dies 
beispielsweise bei Michelangelos Decke der Sixtinischen Kapelle der Fall ist. Die 
Dekoration gibt über die ästhetischen Vorstellungen einer Gesellschaft Auskunft und 
                                               
1
 Koch 2005, S. 439. 
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darüber hinaus Hinweise auf die gesellschaftlichen und politischen Werte ihrer 
Entstehungszeit.2 In diesem Zusammenhang ist auch der sprachlich verwandte Begriff des 
decorum von Bedeutung, der aus dem Gebiet der Rhetorik in die Architekturtheorie 
übernommen wurde (Vitruv, De architectura, und  Alberti, De re aedificatoria) und die 
Angemessenheit des Grades und der Art des Schmuckes 3 bezeichnet und damit den 
Kontext berücksichtigt. 
Dekorationsmalerei des 16. Jahrhunderts in Italien kann die Formen des Ornaments, der 
Groteske oder der bildhaften Darstellung in einem begrenzten Bildfeld annehmen.  
Mit Ornament wird ein einzelnes Verzierungsmotiv bezeichnet, das einem Träger 
entweder als plastische Form aufgelegt, aufgemalt oder eingelegt sein kann.4 Seine 
Hauptformen sind das geometrische und das Pflanzenornament.5 Daneben können auch 
tierische und menschliche Formen sowie architektonische Elemente und Schriftzeichen 
als Motive Verwendung finden. Die Anordnung dieser Motive kann durch Wiederholung, 
Reihung und Symmetrie erfolgen.6 
Die Groteske, die auf die Wand- und Deckenmalerei der römischen Kaiserzeit zurückgeht, 
erlebte im 16. Jahrhundert, ausgehend von der Entdeckung der Dekorationen der Domus 
Aurea Neronis auf dem Esquilin gegen Ende des 15. Jahrhunderts,7 in Italien ihre 
Wiedergeburt und Neuformulierung. Sie wird aus natürlichen und künstlichen Formen 
gebildet und stellt eine Mischung aus den Gattungen Ornament und Bild dar, wodurch ein 
irrealer Eindruck entsteht. Motive sind Akanthusranken, Kandelaber, Masken, Putti, 
Delphine und Mischwesen.8 Das Ornamenthafte kommt auch in der Wiederholung und 
dem Nebeneinander der Motive zum Ausdruck, „die axialsymmetrisch gespiegelt oder 
alternierend als Rapport gereiht sein können.“9 In der Ausschmückung der Loggien des 
Vatikan durch Raffael, Giovanni da Udine und Perin del Vaga fand diese antike 
Dekorationsform ihre Wiederbelebung in der Neuzeit. Und auch bei der Dekorierung der 
Uffizien wurden sie in reichem Maße eingesetzt. Im Bereich Venedigs findet sich 
Groteskenmalerei beispielsweise im Palazzo Trevisan auf Murano, den Camillo Trevisan  
                                               
2
 The dictionary of art 1996, Band 23, Ornament and pattern, S. 531. 
3
 Ebenda, S. 531. 
4
 Lexikon der Kunst 1975, Ornament, S. 648.  
5
 Siehe dazu: Alois Riegl, Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik, 
Nachdruck der Ausgabe Berlin 1893, München 1985. 
6
 Lexikon der Kunst 1975, Ornament, S. 648-49.  
7
 Fastenrath 1995, S. 15. 
8
 Peterson 1996, S. 540. 
9
 Fastenrath 1995, S. 14. 
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in den 1560er Jahren erbauen und mit Fresken von Paolo Veronese und Giambattista 
Zelotti dekorieren ließ (Abb.1).10 
Ausgehend von den gegenständlichen sieben Tafeln wird sich diese Untersuchung auf 
bildhafte Darstellungen, vor allem narrativen Inhalts, konzentrieren. Für Letztere wurde 
seit dem 15. Jahrhundert die Bezeichnung istoria oder storia verwendet. Leon Battista 
Alberti sah in dieser Bildgattung das größte Werk des Künstlers. Sie setzt sich aus vielen 
Teilen zusammen, erfordert Komposition und Erfindungsgeist des Künstlers und erfreut 
durch Fülle und Mannigfaltigkeit. 11  
Eine weitere Eingrenzung  schließt jene bildlichen Darstellungen aus, die vorrangig keine 
dekorative Aufgabe haben. Damit verbunden ist die Frage, welche Wirkungen die Bilder 
auf den Betrachter überhaupt haben. Nach Alberti, der seinerseits auf die antiken officia 
oratoris zurückgreift, hat die Malerei die Wirkungen des Belehrens, Bewegens und 
Erfreuens,12 (lat. docere, movere et delectare, ital. insegnare, muovere e dilettare). Für die 
Dekorationsmalerei wird wohl das dilettare generell den Primat haben, wieweit die beiden 
anderen Wirkungen intendiert sind, wird weitgehend von dem Kontext abhängen, in dem 
und für den die Dekoration entsteht. Darüber hinaus hat die Dekoration auch eine 
repräsentative Aufgabe, sei es in öffentlichen, sakralen und privaten Gebäuden, und soll 
Reichtum und Macht, Tradition, Kunstsinnigkeit, Gelehrsamkeit und Geschmack der 
Auftraggeber zur Schau stellen. 
Zu den Bildgattungen, bei denen der dekorative Zweck zumindest nicht vorrangig ist, 
gehören im 16. Jahrhundert wohl die Andachtsbilder und die Altarbilder. Aber auch die 
Sammlerbilder, die um ihrer selbst willen angefertigt beziehungsweise erworben  wurden, 
erfüllen nicht vorrangig einen dekorativen Zweck, wohl aber sind der ästhetische Genuss 
und, wenn es sich um Stücke berühmter Künstler handelt, wohl auch ein Bedürfnis nach 
Repräsentation wesentliche Motive für ihren Erwerb.  
Auch Porträts können einen dekorativen Zweck erfüllen, wenn auch nicht unbedingt 
vorrangig. Porträts von Familienmitgliedern sind Erinnerung und repräsentieren die 
Familientradition. Mit Porträts berühmter Persönlichkeiten wird wohl oft die besondere 
Wertschätzung oder die Verbindung zwischen Porträtiertem und Besitzer zum Ausdruck 
gebracht, auf den wohl auch ein klein wenig vom Ansehen der berühmten Persönlichkeit 
fallen mag. Im öffentlichen Bereich repräsentieren sie Kontinuität und leisten einen Beitrag 
zur Selbstvergewisserung von Gemeinwesen und Amtsinhabern. 
                                               
10
 Fortini Brown 2004, S. 3. 
11
 Alberti/Bätschmann 2002, S.116/117, 120/121, 128/129, 150-153. 
12
 Ebenda, S. 36. 
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Die Grenze zwischen Dekorationsbildern und nicht vorrangig dekorativen Bildern ist 
fließend, wie sich gerade bei den kleinformatigen Dekorationsbildern des 16. Jahrhunderts 
zeigt, die später zu Sammlerbildern wurden. Auch die Größe des Formats ist kein 
Kriterium, sondern von den räumlichen Verhältnissen, dem Träger der Dekoration und von 
der Bedeutung des Bildes innerhalb einer Bilderhierarchie abhängig.  
 
 
2 Dekorationsmalerei im Venedig des 16. Jahrhunderts 
2.1 Quellen 
Im privaten Bereich hat sich in Venedig über die Jahrhunderte hinweg kein geschlossenes 
Ensemble von dekoriertem Raum und dekorierter Einrichtung im Originalzustand des 16. 
Jahrhunderts erhalten.  Durch  geänderte Wohnbedürfnisse, Besitzerwechsel, Anpassung 
an den Zeitgeschmack oder auch Verfall und Zerstörung ist der ursprüngliche 
Zusammenhang verloren gegangen. Besser in dieser Hinsicht verhält es sich bei den 
Dekorationen öffentlicher und sakraler Bauten sowie bei den Räumlichkeiten der Scuole, 
wo zum Teil vor allem die Deckendekorationen, aber auch Wandfriese und 
Ausstattungsgegenstände erhalten geblieben sind. Um eine bessere Vorstellung von der 
dekorativen Ausgestaltung zu bekommen, muss man Hilfsmittel heranziehen. Als solche 
kommen zeitgenössische Darstellungen von Innenräumen, Inventarien sowie die Guiden- 
und Viten-Literatur in Frage. 
Die Szenarien für die gemalten istorie, soweit sie Innenräume betreffen, mögen zwar zum 
Teil auf zeitgenössischen Räumlichkeiten basieren, sind aber in der Regel fiktional und 
können nach dem Ermessen und der Phantasie des Künstlers frei gestaltet worden sein.13 
Einblicke in venezianische Innenräume geben beispielsweise die großen Gemälde von 
Vittore Carpaccio und Giovanni Mansueti zu Beginn des 16. Jahrhunderts, aber auch 
Tizians Venus von Urbino oder Tintorettos Geburt Johannnes des Täufers  in der 
Eremitage von Sankt Petersburg zeigen Teile einer Innenausstattung. Eine weitere Quelle 
stellen die Holzschnittillustrationen dar, wie beispielsweise diejenigen zu Francesco 
Colonnas Hypnerotomachia Poliphili, die 1499 in Venedig erschien. 
                                               
13
 Barriault 1994, S. 65. 
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Inventarien haben zwar den Vorteil der Glaubwürdigkeit, geben aber nur selten einen 
Hinweis auf die malerische Dekoration eines Raumes, wenn er nicht ausdrücklich als 
camera picta bezeichnet ist, da bei der Erstellung des Inventars die beweglichen Sachen 
und nicht die fix verbundenen von Interesse waren.14 So wurden die casse im 
Hauptschlafgemach des als luxuriös bezeichneten Palazzo von Alvise Odoni in Venedig 
zusammen mit dem Bett und den Türen angeblich von einem Schüler Tizians, Stefano 
genannt, dekoriert, im Odoni-Inventar von 1555 aber wird eine solche Verschönerung 
nicht erwähnt.15 
Einen umfassenden Einblick in die Sammlung und die ihrer Unterbringung dienenden 
Räumlichkeiten des palazzo di contrà Porciglia des Paduaner Rechtsgelehrten und 
Humanisten Marco Mantova Benavides16 gibt das Inventarium des  Andrea Mantova 
Benavides, eines Ururenkels von Marcos Bruder Pietro, verfasst 1695. Die in dem Palazzo 
befindliche Sammlung des Marco Mantova Benavides war nach dessen Tod 1582 
weitgehend erhalten im Familienbesitz verblieben und durch Andrea erweitert worden.17 
Da sich das Inventarium in erster Linie auf die gesammelten Gegenstände und die 
Räumlichkeiten, in denen sie untergebracht waren, bezieht, ist über die Ausstattung der 
Wohnräume und deren Dekorierung nichts zu erfahren, die aber zum Zeitpunkt der 
Verfassung des Inventariums Ende des 17. Jahrhunderts wahrscheinlich auch nicht mehr 
im Zustand ihrer Entstehung gewesen wären. Die Freskendekoration einiger 
Räumlichkeiten durch Domenico Campagnola18 wird allerdings beschrieben. 
Hinsichtlich der Guiden- und Vitenliteratur sind neben Vasaris Viten von 1550, aber vor 
allem von 1568,19 Raffaele Borghinis 1584 in Florenz gedrucktes und Giovanni de’ Medici 
gewidmetes Buch “Il Riposo“, sowie spezielle Venedigführer wie Francesco Sansovinos 
“Venetia città nobilissima et singolare descritta in XIIII libri“, erschienen in Venedig 1581, 
Carlo Ridolfis “Le Meraviglie dell’Arte overo delle vite degl’ illustri pittori veneti e dello 
                                               
14
 Thornton 1991, S. 44. 
15
 Ebenda, S. 196. 
16
 Marco Mantova Benavides, 1489-1582, Professor der Jurisprudenz, Sammler, Auftraggeber und 
Freund von Tizian. 
17
 Favaretto 1972, S. 35-37. 
18
 Domenico Campagnola, geb. um 1500 in Venedig, gest. 1564 in Padua, Maler, Zeichner und 
Kupferstecher. 
19
 Schlosser 1924, S. 294: Die erste Auflage unter dem Titel „Le Vite de’ più eccellenti architetti, 
pittori et scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri” erschien 1550 in Florenz bei Lorenzo 
Torrentino; die zweite, erweiterte und mit Holzschnittporträts der Künstler versehene Auflage unter 
dem Titel „Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori“ in Florenz 1568 bei den Giunti. 
Beide Auflagen sind dem Großherzog Cosimo I. gewidmet. Hier verwendete Ausgabe: Giorgio 
Vasari, Le Vite de’ più eccellenti pittori, scultori e architettori, nelle redazioni del 1550 e 1568. Testo 
a cura di Rosanna Bettarini, commento secolare a cura di Paola Barocchi, Firenze 
MDCCCCLXXXIV. 
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stato”, Venedig 1648, sowie Marco Boschinis ebenfalls in Venedig erschienene “La carta 
del navegar pittoresco”  von 1660 und “Le ricche Minere della Pittura Veneziana” von 1674 
zu nennen. Von Borghinis Schrift ist das vierte Buch von Interesse, in welchem er auf 
Grund reichhaltiger und ziemlich zuverlässiger Informationen von zeitgenössischen, vor 
allem venezianischen Malern berichtete, unter anderem auch von Jacopo Tintoretto.20 
Francesco Sansovino, Sohn Jacopo Sansovinos, beschrieb in dem angeführten Werk 
nicht nur die bemerkenswerten sakralen und profanen Gebäude, sondern berichtete auch 
von der Geschichte Venedigs, der gesellschaftlichen Struktur und den Gebräuchen der 
Einwohner.21 Carlo Ridolfi kann mit dem genannten Werk als der wichtigste Biograph 
Tintorettos neben Boschini bezeichnet werden.22 Er erwähnt außerdem auch 
Dekorationen von Innenräumen und Einrichtungen privater Häuser. Dabei ist zu 
bedenken, dass zu der Zeit, als er seine Schrift verfasste, schon ein Teil der Dekorationen 
aus dem vorangegangenen Jahrhundert nicht mehr an Ort und Stelle waren. Boschinis 
1660 erschienenes Werk, das dem Erzherzog Leopold Wilhelm gewidmet und in Reimen 
im venezianischen Dialekt verfasst ist, sollte den Leser durch das „Meer der 
venezianischen Malerei“ führen.23 
 
2.2 Italienische Dekorationsmalerei der Renaissance 
 
Um die venezianische Dekorationsmalerei des 16. Jahrhunderts besser verstehen zu 
können, was die Herleitung der verwendeten Formen und Strukturen betrifft, wird es 
erforderlich sein, räumlich und zeitlich weiter auszuholen. Vor allem die toskanische 
Dekorationsmalerei der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts könnte aufschlussreiche 
                                               
20
 Schlosser 1924, S. 311. Hier verwendete Ausgabe: Raffaello Borghini, Il riposo, Florenz 1730, 
(Erstausgabe Florenz 1584). 
 
21
 Hier verwendete Ausgabe: Francesco Sansovino, Venetia citta nobilissima et singolare, descritta 
in XIIII Libri …, Venetia MDLXXXI. 
22
 Hier verwendete Ausgabe: Carlo Ridolfi, Le meraviglie dell’arte, overo delle vite degl’illustri pittori 
veneti e dello stato, Hg. Detlev v. Hadeln, Band I, Berlin 1914; Band II, Berlin 1924, (Erstausgabe 
Venedig, Sgava, 1648). 
23
 Hier verwendete Ausgabe: Marco Boschini, La carta del navegar pittoresco, edizione critica con 
la “Breve Istruzione” premessa alle “Ricche Minere della Pittura Veneziana”, a cura di Anna 
Pallucchini, Venedig und Rom1966 (Erstausgaben Venedig 1660 und Venedig 1674). 
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Hinweise liefern. Aber auch von der römischen Dekorationsmalerei der Hochrenaissance 
gingen Impulse nach Norditalien aus. 
 
2.2.1 Dekorationsträger 
Als Träger von Dekorationen kommen Decken,  Wände und Möbel in Frage. Der Fokus 
dieser Untersuchung wird sich auf die Dekoration der Innenräume richten, wenn auch der 
Fassadenschmuck nicht ganz außer Acht gelassen werden kann und die Dekoration des 
Äußeren und des Inneren eines Gebäudes in Harmonie zueinander stehen soll.  
Eine Vorstellung von der dekorativen Gestaltung von Innenräumen patrizischer Häuser im 
Florenz des 15. Jahrhunderts gibt Vasaris Vita des Dello Delli24.  Zu der Zeit als dieser als 
Maler in Florenz tätig war, etwa im dritten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts,  sei es üblich 
gewesen, große Truhen aus Holz bemalen zu lassen. Die Fronten der Truhen seien mit 
storie von Ovid oder anderen Dichtern, sowie mit Darstellungen von Jagden, Turnieren, 
aus Liebesromanen und dergleichen geschmückt gewesen. Obenauf und an den Seiten 
wurden Wappen abgebildet. Innen waren sie mit Leinwand oder Stoff ausgekleidet, um 
darin Gewänder und andere wertvolle Sachen aufzubewahren. Und nicht nur Truhen seien 
auf diese Weise bemalt worden sondern auch Bettstatten (lettucci), Wandverkleidungen 
und die umlaufenden Gesimse/Friese. Dello Delli sei in der Malerei mit kleinen Figuren 
besonders geschickt gewesen und habe sich viele Jahre nur mit der Dekorierung von 
Truhen, Betten, Wandverkleidungen, Friesen und dergleichen abgegeben. Im Besonderen 
habe er die ganze Einrichtung eines Raumes für Giovanni de’ Medici dekoriert. 25 
2.2.1.1 Wände 
Die meisten Innenwände von Privathäusern waren verputzt. In diesem Fall wurden sie 
zumindest mit Farbe bemalt oder mit anspruchsvollerer Dekoration in Freskotechnik, aber 
zum Großteil nicht mit bildlichen Darstellungen sondern mit sich wiederholenden Mustern. 
Kostspielige Marmorverkleidungen waren selten und konnten durch billigere gemalte 
Marmorimitationen ersetzt werden.26 In Venedig zählten vergoldete Ledertapeten und 
Tapisserien zu den luxuriösen Wandausstattungen.27 
                                               
24
 Vasari 1550/1568, S. 37-40. Carmen C. Bambach, “The Delli brothers: three Florentine artists in 
fifteenth-century Spain”, in: Apollo 3, 1, 2005, aus: 
http://findarticles.com/p/articles/mi_m0PAL/is_517_161/ai_n13659285/pg_2?tag=artBody;col1 
(letzter Zugriff  08.08.2008): Sein voller Name war Dello di Niccolo Delli, geboren 1403 in Florenz, 
nach Dokumenten zwischen 1425 und 1433 in Siena, Venedig und Florenz aufhältig. 
25
 Vasari 1550/1568, S. 37-39. 
26
 Thornton 1991, S. 35. 
27
 Fortini Brown 2004, S. 77. 
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Im 16. Jahrhundert wurden die Wände der wichtigeren Räume horizontal in mehrere 
Zonen geteilt. Diese umfassten einen Sockel oder eine Fußleiste, einen dado (Plinthe), 
das Hauptfeld der Wand, die sogenannte „Füllung“, und den Fries, der üblicherweise von 
einem Gesims (cornice) überragt wurde. Die Proportionen dieser Zonen zueinander 
variierten beträchtlich.28  
Die wichtigeren Räume in einem privaten Gebäude waren die sala - der Empfangsraum, 
die saletta, wo der Hausherr mit der Familie speiste, sowie die camera - das 
Schlafzimmer.29 Auch das studiolo, die Studierstube des Hausherrn, konnte eine solche 
Wandstruktur aufweisen. Das Schlafzimmer konnte auch als Empfangsraum für geehrte 
Besucher oder als eine Art Salon für enge Freunde dienen. Bei der Geburt eines Kindes 
war es üblich, dass die junge Mutter die Glückwünsche zu diesem Anlass in ihrem 
Schlafzimmer entgegen nahm.30 Diese Nebennutzungen erforderten eine herzeigbare 
Ausstattung. In sakralen istorie dieser Zeit, wie der Johannes- oder der Mariengeburt, sind 
Teile solcher Interieurs dargestellt. So könnte man aus Domenico Ghirlandaios 
Mariengeburt einen Eindruck von der Ausstattung einer camera in einem florentinischen 
Patrizierhaus gegen Ende des 15. Jahrhunderts bekommen (Abb.2). Die Füllungen der 
Wandvertäfelung sind mit Kandelaber- und Groteskenintarsien geschmückt, der Fries 
besteht aus einem Puttenrelief, im Gesims darüber sind wahrscheinlich geschnitzte 
vergoldete Puttenköpfe über Girlanden zu erkennen. Das Bett ist auf drei Seiten von 
Betttruhen umgeben, das Betthaupt scheint in die Täfelung integriert zu sein.  
In den venezianischen Palazzi gab es eine Sonderform der sala, den portego, eine 
durchgehende große Halle im piano nobile, die zur Schauseite hin mit einer verglasten, 
Licht und Luft in das Innere des Hauses bringenden Loggia verbunden war.31 Er hatte 
einerseits die Funktion eines Durchgangsraumes, da man von ihm aus in die anderen 
Räume gelangte, andererseits konnte er wegen seiner Größe für Festlichkeiten genützt 
werden  (Abb.3). 
Die Wände waren oft mit Holzgetäfel ausgekleidet,  weil dieses, wie auch Alberti 
bemerkte, im Winter Wärme spendet und im Sommer doch nicht heiß ist.32 Diese 
Holzvertäfelungen, auch als spalliere33 bezeichnet, liefen rund um den Raum und dienten 
                                               
28
 Thornton 1991, S. 35. 
29
 Ebenda, S. 41. 
30
 Ebenda, S. 288. 
31
 Fortini Brown 2004, S. 63. 
32
 Schubring 1923, S. 9. 
33
 Die Bedeutung von spalliera ist nicht einheitlich. Generell betrifft die Bezeichnung das mittlere 
Register der Wand, aber auch Rückenlehnen von Möbeln, also jene Zone der Wand oder des 
Möbels, mit der die Schultern in Berührung kommen. Spalliere können unterschiedlich gestaltet 
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als Rückwand für Schränke (armadi), Betten (lettucci) und Truhen (casse, cassoni) und 
bedeckten den mittleren Bereich der Wand. In die spalliere – der Ausdruck ist abgeleitet 
von ital. spalla = Schulter – konnten bemalte Tafeln mit narrativen Darstellungen in Augen- 
oder Schulterhöhe eingelassen oder darüber angebracht werden. Diese spalliere-Bilder 
wurden oft anlässlich einer Hochzeit in Auftrag gegeben, oft in Ensembles, seltener als 
Einzelbilder, und die darauf dargestellten Szenen sollten hochgehaltene Werte wie 
Familienbewusstsein und Bürgersinn verstärken.34 Die Bilder konnten von hölzernen 
Pilastern oder Tafeln eingerahmt werden. Diese Art von Dekoration stützte sich auf 
Beschreibungen, wie sie Plinius der Ältere von pastoralen Landschaften und Mythologien, 
die auf Holztafeln oder als Fresken an den Wänden antiker römischer Häuser dargestellt 
waren, gab.35 Die gemalten Bilder sollten einerseits nicht durch Berührung gefährdet 
werden, andererseits sollten die kleinfigurigen Darstellungen noch gut sichtbar sein.36  
In die Füllungen konnten aber auch Intarsien mit Ansichten, Figuren und Stillleben 
eingelassen sein, wie beispielsweise im studiolo des Federigo da Montefeltre in Urbino, 
mit dessen Intarsien um 1472 begonnen wurde (Abb.4). Auch im sakralen Bereich kamen 
derartige Dekorationen vor, wie die Intarsien in der nördlichen Sakristei des Florentiner 
Doms zeigen (Abb.5), an deren Herstellung um 1463-64 Giuliano da Maiano und Alesso 
Baldovinetti beteiligt waren.37 Auch perspektivische Ansichten von Idealstädten oder 
Landschdaften kamen als Motive vor und eröffneten so einen Ausblick in einen fiktiven 
Raum. Beim Chorgestühl der Frarikirche in Venedig aus der Mitte des 15. Jahrhunderts 
(Abb. 15) ist die Dekoration der spalliera zweigeteilt: im unteren Teil, der mit den Schultern 
oder dem Kopf in Berührung kommen konnte, sind gerahmte Intarsien mit 
perspektivischen Ansichten zu erkennen, während der obere Teil mit ebenfalls gerahmten 
Heiligenreliefs dekoriert ist.  
Die toskanischen Maler gingen dann dazu über, Serien von narrativen Bildern zu 
entwickeln, die durch eine kontinuierliche Landschaft und gleichbleibenden Bildhorizont 
sowie durch Kontinuität der Komposition und architektonischen Rahmung  miteinander 
verbunden waren. Einen Höhepunkt vereinheitlichter Bilderserien, an dem verschiedene 
Maler beteiligt waren, stellen die Fresken des Moses- und des Christuszyklus an den 
Langhauswänden der Sixtinischen Kapelle dar, an denen Perugino, Botticelli, Domenico 
                                                                                                                                               
sein, sie können aus Holz oder Stoff, mit mehr oder weniger aufwändiger oder ohne Dekoration, 
bestehen oder auch nur ein besonders bemalter Teil der Wand sein. Siehe dazu Barriault 1994, S. 
11. 
34
 Barriault 1994, S. 2. 
35
 Ebenda, S. 4. 
36
 Schubring 1923, S. 10. 
37
 Barriault 1994, S. 13-14. 
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Ghirlandaio und Cosimo Rosselli mit Gehilfen in den Jahren 1481 und 1482 arbeiteten. 
Trotz Beteiligung mehrerer Maler ist der Bildhorizont einheitlich und sind die Figuren im 
gleichen Maßstab dargestellt.38 Aus Cosimo Rossellis Abendmahlsdarstellung (Abb.6) aus 
dem Christuszyklus kann man eine Vorstellung von der zeitgenössischen Ausstattung und 
Dekoration einer sala gewinnen. Hinter der halbkreisförmigen Sitzbank erhebt sich eine 
spalliera, die offenbar mit einem gemusterten Stoff überzogen ist und durch ein Gebälk 
abgeschlossen wird. Darüber, als cornice-Bilder, sind drei Passionsszenen gemalt, die 
gegeneinander mit Doppelpilastern, nach außen zur  leeren Wand hin durch einfache 
Pilaster abgegrenzt sind. Die cornice-Bilder gewähren einen Ausblick in einen fiktiven 
Raum und zugleich in die nahe Zukunft, indem Ölbergszene, Gefangennahme und 
Kreuzigung darauf dargestellt sind. 
In Vertäfelungen eingelassene Bilderzyklen für Patrizierhäuser kamen in Florenz zu 
Beginn der 1480er Jahre in Mode und blieben es bis etwa 1525. Zu den von Vasari als 
hervorragende Maler solcher spalliere-Bilder Bezeichneten gehören Botticelli, Domenico 
Ghirlandaio, Piero di Cosimo, Biagio di Antonio und der Griselda-Meister. In der Vita 
Sandro Botticellis39 berichtet Vasari von zwei Bilderzyklen, die Botticelli für Florentiner 
Patrizier gemalt haben soll: im Haus des Giovanni Vespucci in der Via Servi zahlreiche 
Gestalten, die in eine Nussholz-Vertäfelung eingefügt wurden; und im Haus der Pucci vier 
Bilder mit Szenen nach der Novelle Nastagio degli Onesti aus Boccaccios Decamerone. 40 
Der Pucci-Zyklus wurde von Antonio Pucci für die Hochzeit seines Sohnes Gianozzo mit 
Lucrezia Bini bestellt und 1482-83 ausgeführt. Vasari hat die vier Tafeln noch in situ 
gesehen und sie als spalliere bezeichnet. Im dritten dieser Bilder, dem Bankett im 
Pinienhain, sind zwei Episoden dargestellt (Abb.7).41 Anhand dieses Beispiels ist zu 
ersehen, dass bei diesen dekorativen Ausstattungen ganze Geschichten visualisiert 
wurden, wobei in der Regel in einem Bild mehrere Episoden dargestellt wurden. Eine  sehr 
umfangreiche Ausstattung, die die Josefsgeschichte nach Genesis 30-49 zum Thema 
hatte, gab Salvi Borgherini für die Hochzeit seines Sohnes Pierfrancesco mit Margherita 
Acciaiuoli 1515 in Auftrag, der von Andrea del Sarto, Pontormo, Granacci und Bacchiacca 
ausgeführt wurde. Von diesem Zyklus sind noch vierzehn Tafeln in unterschiedlichen 
Formaten vorhanden. Sie waren für unterschiedliche Dekorationsträger bestimmt, wie 
spalliere, cassoni und vielleicht tornaletti, in Betten eingelassene Tafeln.42 
                                               
38
 Mancinelli 2000, S. 5. 
39
 Sandro Botticelli, eigentlich Alessandro di Mariano Filipepi, geboren am 1. März 1445 in Florenz, 
gestorben am 17. Mai 1510 ebenda. 
40
 Vasari 1550/1568, 3 [2], S. 514. 
41
 Barriault 1994, S. 143. 
42
 Ebenda, S. 158. 
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Oberhalb der spalliere konnten weitere Bilder ähnlich wie Supraporten angebracht sein, 
die als cornice-Bilder oder nur cornici bezeichnet werden.43 So sollen in Lorenzo de’ 
Medicis camera im Palazzo Medici sechs Bilder oberhalb der spalliera und des Bettes 
angebracht gewesen sein.44  
2.2.1.2 Decken 
Seit dem Mittelalter waren in Italien flache Balkendecken üblich. Dekorationen in Form von 
Ornamenten konnten entweder auf den Balken selbst oder auf dazwischen oder darüber 
gelegten Tafeln angebracht sein. In der Frührenaissance nahmen Florentiner Künstler die 
antiken kassettierten Decken als Modell für Holzdeckenverkleidungen. Diese Mode 
verbreitete sich im letzten Viertel des 15. Jahrhunderts nach Venedig.45 In Bildern mit 
Interieurdarstellungen aus dem 16. Jahrhundert sind derartige Decken zu sehen, wie 
beispielsweise in Vittore Carpaccios Vision des hl. Augustinus in der Scuola di San 
Giorgio degli Schiavoni (Abb.8).  
Die Unterteilung der Decke in miteinander verbundene Abschnitte oder Felder geht auf 
gebräuchliche Gewölbedekorationen des antiken Rom zurück und wurde im ausgehenden 
15. Jahrhundert in Florenz und Rom wieder belebt. Neu war, dass diese Deckenabschnitte 
nunmehr mit illusionistischen Darstellungen von Architektur und Landschaften, aber auch 
mit narrativen Darstellungen bemalt wurden. Frühe Beispiele dafür sind Michelangelos 
Fresken an der Decke der Sixtinischen Kapelle oder die Decke der Stanza della 
Segnatura im Vatikan, die von Sodoma und Raffael gestaltet wurde (Abb. 9).46 
2.2.1.3 Möbel 
2.2.1.3.1 Truhen  
Wichtigstes Möbel in den Häusern der Renaissance zur Aufbewahrung diverser 
Gegenstände waren die Truhen. Schränke (armadi), Bücherbretter oder Kabinettschränke 
mit Laden und Türen (stipi oder studioli) wurden erst im Laufe der Zeit entwickelt.47 Die 
Formate der Truhen und ihre Ausstattung waren je nach Verwendungszweck sehr 
unterschiedlich, ihre Dekorationen wechselten mit der Mode, aber auch regionale 
Unterschiede sind zu verzeichnen. Nach Schubring lag dem Format generell ein 
rechteckiger Längskasten, etwa 160 – 180 cm lang, 50 cm hoch (ohne Füße) und 40 cm 
tief, zugrunde. Wie Schubring vermutet, könnten diese Maße auf den Rock der Frau, der 
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 Schubring 1923, S. 9.  
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 Ebenda, S. 10. 
45
 Schulz 1968, S. 6. 
46
 Oberhuber 1999, S. 93-94. 
47
 Fortini Brown 2004, S. 100. 
  16 
ohne Knick hineingelegt werden sollte, und auf die Länge des Armes,  der den Boden der 
Truhe erreichen sollte, ausgerichtet gewesen sein.48 Vasaris Ausdruck „…cassoni grandi 
di legname a uso di sepolture…49 weist auf die Sargähnlichkeit mancher Truhenformate 
hin. Eine Reliquientruhe aus dem 13. Jahrhundert (Abb. 14) könnte als ein Indiz für die 
Herleitung dieser Möbelform angesehen werden.  
Truhen, die neben den Betten standen oder die entlang der Wände oft nebeneinander 
aufgereiht wurden, waren lang und niedrig, sodass man darauf sitzen oder Gegenstände 
darauf stellen konnte (cassapanca, Abb. 11). Bei Bettumrandungen dienten sie auch als 
Stufen (Abb. 12). In Tizians Venus von Urbino sind zwei entlang der Wand aufgereihte 
Truhen zu sehen, in denen offensichtlich Gewänder aufbewahrt werden (Abb.10).  
Die Bezeichnungen für Truhen, zu denen im weiteren Sinne auch Kästchen für die 
Aufbewahrung von Schmuck und anderen Kostbarkeiten zählen (cassette), sind sehr 
unterschiedlich. Sie variieren nach Verwendungszweck, Größe, Region und Zeit. In 
Venedig war im 16. Jahrhundert die Bezeichnung cassa gebräuchlich, gegen Ende des 
Jahrhunderts taucht in den venezianischen Inventaren auch die Bezeichnung cassone für 
besonders große Truhen auf, die auch der Aufbewahrung von Lebensmitteln oder von 
Geräten dienen konnten.50 In Florenz und anderen Teilen Italiens war bis zur Mitte des 16. 
Jahrhunderts die übliche Bezeichnung forziere, während sie im 15. Jahrhundert in Siena 
goffani oder cofani hießen. Mit forziere wurden generell auch robuste Truhen bezeichnet, 
die mit Eisenbändern und Schlössern armiert waren.51  
Wie aus Vasaris Schilderung zu Dello Delli hervorgeht, wurden die Truhen in Florenz 
zunächst mit verschiedenen Motiven bemalt.52 Ob es tatsächlich viele Truhen waren, die 
auf diese ziemlich kostspielige Weise dekoriert wurden, ist fraglich. Auf den in Bildern 
dargestellten Interieurs sind solche Dekorationen nicht zu sehen. Nach Vasari seien mit 
der Zeit die Bemalungen aber reicheren Verzierungen gewichen, wie vergoldeten 
Nussholz-Schnitzereien oder Ornamenten und storie in Basreliefs mit Pastiglia, zum Teil 
vergoldet oder bemalt (Abb.13, 16).53  
Die paarweise Verwendung von Truhen scheint vor allem in Florenz, speziell bei 
Hochzeitstruhen, üblich gewesen zu sein, während in Venedig in den Inventaren eine 
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 Schubring 1923, S. 15. 
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 Vasari 1550/1568, S. 37: „…usandosi in que’ tempi per le camere de’ cittadini cassoni grandi di 
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 Fortini Brown 2004, S. 100. 
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 Thornton 1991, S. 192. 
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 Siehe S. 11. 
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größere Anzahl von Truhen innerhalb eines Ensembles aufgelistet wird.54 Eine 
venezianische Spezialität der Truhendekoration war die intarsia certosina, eine Art von 
Einlegearbeit, bei der kleine vieleckige Teilchen aus Holz, Knochen, Elfenbein oder 
Perlmutt in geometrischen Formen angeordnet wurden.55 Diese Art der Dekoration war 
von der orientalischen Kunst beeinflusst und erhielt ihre Bezeichnung von den 
Kartäuserklöstern in Norditalien, die auf diese Technik spezialisiert waren (Abb. 17).56  
Viele der erhalten gebliebenen Truhen sind cassoni da nozze, weil diese besonders reich 
dekoriert und der Stolz ihrer Besitzer waren.57 
Vergoldete Truhen erfreuten sich, obwohl sie sehr teuer waren, gegen Ende des 15. 
Jahrhunderts solcher Beliebtheit, dass die Behörden 1489 die Anfertigung und den 
Gebrauch solcher Truhen zu verbieten versuchten.58 
2.2.1.3.2 Dossale 
Etwa ab der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts wurden in Florenz cassoni mit 
Rückenlehnen, den dossali, versehen, die wie die Fronten der cassoni mit Malereien 
geschmückt wurden. Die dossali konnten an der Wand oberhalb der cassoni oder direkt 
an diesen angebracht sein. Sie  wurden wahrscheinlich aus dem sakralen Bereich, wo im 
13. und 14. Jahrhundert Tafeln an den Wänden über dem Altar oder über dem Sarkophag 
eines Heiligen angebracht wurden, in den profanen übernommen.59  
Die beiden Truhen mit dossali, die anlässlich der Morelli-Neri Hochzeit von 1472  
hergestellt und von Biagio di Antonio unter Mitarbeit von Jacopo del Sellaio mit römischen 
Historien60 bemalt wurden, sind ein frühes Beispiel eines derart gestalteten Ensembles im 
profanen Bereich (Abb. 18).61  
 Die Ausdrücke dossali und spalliere bezeichnen die gleiche Zone der vertikalen 
Gliederung und werden oft synonym verwendet. 
2.2.1.3.3 Betten 
Zur Grundausstattung einer Wohnung gehören auch die Schlafstätten (lettucci). Aus den 
zeitgenössischen Darstellungen ist zu entnehmen, dass diese entweder mit der Kopfseite 
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 Fortini Brown 2004, S. 100. 
55
 Faenson 1983, S. 12. 
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 Fortini Brown 2004, S. 104. 
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 Faenson 1983, S. 7. 
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 Thornton 1991, S. 196. 
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 Barriault 1994, S. 34-35.. 
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 Ebenda, S. 45-46. 
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 Ebenda, S. 34: Allerdings wurden bei den Morelli-Nerli-cassoni die bemalten spalliere erst später 
direkt an den Truhen befestigt, sodass sich die Truhendeckel jetzt nicht zur Gänze öffnen lassen. 
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gegen die Wand und somit auf drei Seiten freistehend aufgestellt wie in Ghirlandaios 
Mariengeburt (Abb. 2) oder in einen Alkoven (Raumnische) eingerückt waren wie in 
Carpaccios Mariengeburt (Abb. 19). Die freistehenden Betten konnten mit einem meist auf 
hölzernen Säulen ruhenden Baldachin überdacht sein wie in Carpaccios Traum der Ursula 
(Abb.20). Das Bett konnte von einem Sockel bestehend aus niedrigen Truhen umgeben 
sein, die nicht nur der Aufbewahrung sondern auch als Sitzgelegenheit, Abstellmöglichkeit 
und als Stufe dienten. Der Baldachin konnte durch ein umlaufendes Gesims 
abgeschlossen sein. Gesims und Truhensockel werden in den Quellen oft undifferenziert 
als recinto da letto bezeichnet und konnten mehr oder weniger reich so wie spalliere und 
freistehende casse/cassone mit Ornamenten aber auch bildlichen Darstellungen 
geschmückt sein. An freistehende Betten konnte ein eigenes Betthaupt (testa) angefügt 
sein, das ebenfalls dekoriert sein konnte. Im Traum der hl. Ursula enthält es das 
Familienwappen. Oder die umlaufende spalliera ersetzte das Betthaupt wie in 
Ghirlandaios Mariengeburt (Abb.2).  
2.2.2 Themen 
Die Themen der in den Dekorationsbildern gemalten istorie waren selten schriftlichen 
Berichten und bildlichen Darstellungen von historischen Ereignissen entnommen, sondern 
basierten meistens auf Begebenheiten aus der Bibel, den Apokryphen, den Legenden, 
Mythen und Erzählungen aus der Literatur.62 Beliebte Quellen aus der antiken Literatur 
waren die Metamorphosen des Ovid und Vergils Aeneis sowie die historischen oder 
legendenhaften Berichte des Livius aus der Frühzeit Roms. Letztere sollten Beispiele der 
römischen Tugenden Unerschrockenheit, Härte, Tugendhaftigkeit und Opfermut bis zum 
Tod vor Augen führen, wie Mucius Scaevola, Marcus Curtius oder Lukrezia. Aus 
historischer Zeit waren es die Triumphzüge der römischen Kaiser oder Petrarcas 
Triumphzüge, die sich für friesartige Darstellungen besonders eigneten.63  
Stoffe aus der Bibel und der Legenda aurea waren mit Ausnahme von alttestamentlichen 
Begebenheiten im profanen Bereich nicht anzutreffen. Sie hatten ihren Platz entweder in 
den Predellen oder später, ab etwa dem vierten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts in den 
laterali der Kirchen oder in den Scuole. Aus dem Alten Testament wurden bevorzugt die 
Josephs- und Salomogeschichte herangezogen. Von Letzterer wurden in erster Linie die 
Begegnung König Salomos mit der Königin von Saba und Salomos Urteil dargestellt.64 
Weiters lieferten auch David, Moses, Esther, Susanna und Tobias den Stoff für die 
                                               
62
 Fortini Brown 1988, S. 79. 
63
 Schubring 1923, S. 193-195. 
64
 Ebenda, S. 203-204. 
  19 
Dekorationsbilder. Von den Heiligenlegenden war es vor allem der Kampf des hl. Georg 
mit dem Drachen, der sich großer Beliebtheit erfreute. 
Manche Bilderzyklen erzählen zusammenhängende Geschichten, es findet eine 
Visualisierung von Literatur statt. Diesen Geschichten kommt eine übertragene Bedeutung 
insofern zu, als sie eine „Moral“ haben wie beispielsweise bei Nastagio degli Onesti, 
Griseldis oder in der Josephslegende. Auch die Viten von Heiligen konnten in solchen 
Bilderfolgen geschildert werden, wie beispielsweise Vittore Carpaccios Legende der hl. 
Ursula oder sein Marienleben-Zyklus.  Die  Themenkreise konnten aber auch, speziell im 
privaten Bereich, weiter gefasst werden, indem nicht mehr zusammenhängende 
Geschichten erzählt, sondern einzelne Begebenheiten herausgegriffen werden, die ihre 
Bedeutung aus einem übergeordneten Zusammenhang bekommen.  
 
2.3 Besonderheiten Venedigs 
2.3.1 Das gesellschaftliche Umfeld 
Die Besonderheit Venedigs, die venezianità, hatte ihre Wurzeln einerseits in der 
geographischen Lage und den damit verbundenen Gegebenheiten, andererseits in der 
Bevölkerung, ihrer Zusammensetzung, ihrer Schichtung und dem politischen System. 
Auf Inseln erbaut, ohne direkte Verbindung zum Festland, war es vor unmittelbaren 
feindlichen Einwirkungen geschützt, was eine Voraussetzung für die Stabilität nach außen 
und auch nach innen war. Andererseits fungierte es durch seine Lage als Drehscheibe 
zwischen dem Norden und dem Süden, aber auch zwischen Okzident und Orient, solange 
die Seewege nach Indien und Amerika noch nicht entdeckt beziehungsweise die 
Handelsverbindungen durch das Vordringen der Osmanen noch nicht behindert wurden, 
und zwar sowohl was den Austausch der Waren als auch der Kulturen betraf. Durch die 
rege Handelstätigkeit gelangte die Stadt zu großem Reichtum, durch den wiederum die 
Künste gefördert wurden, die ihrerseits auch von dem kulturellen Austausch profitierten.  
Politisch gesehen war Venedig eine oligarchische Republik, deren Führung Angehörigen 
bestimmter Familien vorbehalten war. Mit der serrata von 1297, der Schließung des 
Großen Rates, wurde im Großen und Ganzen der Kreis jener Familien festgelegt, die an 
der Macht teilhatten. Diese bildeten die sogenannten nobili, aus deren Reihen der Doge 
gewählt wurde,  der die Stellung eines primus inter pares innehatte. Hierarchisch gesehen 
darunter folgten die cittadini, die meistens wie die nobili kaufmännischen Tätigkeiten 
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nachgingen und unter bestimmten Bedingungen als permanente gehaltsempfangende 
Beamte (Sekretäre) eingestellt werden konnten, während die hohen Staatsämter nur an 
nobili und auf kurze Zeit vergeben wurden. Die unterste Schicht bildeten die popolani, die 
den Großteil der Bevölkerung Venedigs stellten und unterschiedlichen Berufen – von 
Handwerkern, kleinen Geschäftsleuten bis zu Hilfsarbeitern – angehören konnten. Die 
Zugehörigkeit zu einer dieser Schichten hing jedoch nicht vom Vermögen ab. Der 
Ausschluss von der politischen Macht für die cittadini und popolani wurde teilweise 
kompensiert durch die Einrichtung der Scuole, von Bruderschaften, die beruflich, national 
oder rein religiös ausgerichtet waren und von den Mitgliedern selbst verwaltet wurden, 
wenn auch unter staatlicher Aufsicht. Ihnen konnten Mitglieder aus allen Schichten 
angehören, wodurch der soziale Zusammenhalt gefördert wurde. Diese Verfassung  
Venedigs behielt im Wesentlichen bis zum Ende der Republik 1797 ihre Gültigkeit.65  
Zu Beginn des 16. Jahrhunderts war Venedig eine kosmopolitische Stadt mit einer sehr 
heterogenen Bevölkerung, der unter anderen Deutsche, Slawen, Türken, Araber, 
Afrikaner, Perser, Griechen und Juden angehörten,66 was eine kulturelle Vielfalt zur Folge 
hatte und zu einer Toleranz in kulturellen und religiösen Belangen führte. Während in 
anderen Ländern Glaubenskämpfe tobten, existierten in Venedig weiterhin sehr divergente 
religiöse Strömungen, auch nachdem 1547 ein Amt zur Untersuchung von Häresien, die 
Tre savi sopr’eresia, eingeführt worden war. Die Republik versuchte die päpstliche 
Einmischung und auch die Inquisition unter Kontrolle zu halten.67 
Innerhalb der herrschenden Klasse wurden die Ideale der concordia und unanimitas, der  
Eintracht und Einmütigkeit hochgehalten, ruinöse Kämpfe zwischen rivalisierenden 
Patrizierfamilien wurden vermieden, keine der Patrizierfamilien konnte sich zur 
Alleinherrschaft aufschwingen, wie dies in anderen Städten Italiens der Fall war. Nach 
außen hin sollte dies auch durch Zurückhaltung bei Kleidung und Darstellung in der 
Öffentlichkeit zum Ausdruck gebracht werden, während prunkvolle Zurschaustellung 
missbilligt wurde.68 Die Unterordnung der eigenen Interessen unter die der Republik 
Venedig war eine Voraussetzung für deren Bestand und geschah in dem Bewusstsein, 
dass das persönliche Schicksal mit dem Allgemeinwohl verbunden war.69 Ein zentraler 
Wert war die mediocritas,70  die Vermeidung von Extremen und Tugend der Mäßigung, die 
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ebenso wie  der Fleiß zu den Tugenden der Kaufleute gehört, deren Stand ursprünglich 
auch die Patrizier Venedigs angehörten.  
Um den sozialen Frieden nicht zu gefährden, wurden vom Ende des 13. Jahrhunderts an 
immer wieder Gesetze gegen übertriebenen Luxus und Verschwendung erlassen, die das 
Essen, die Gestaltung von Hochzeitsfesten, Kleidung und Schmuck, aber auch die 
Ausschmückung von Räumen, teils durch Begrenzung der Ausgaben oder der Maße,  teils 
durch Verbot bestimmter Materialien, betrafen.71 So erfreuten sich vergoldete Truhen, 
obwohl sie sehr teuer waren, gegen Ende des 15. Jahrhunderts solcher Beliebtheit, dass 
die Behörden 1489 versuchten, Anfertigung und Gebrauch solcher Truhen zu verbieten.72 
Die ständige Revidierung dieser Bestimmungen lässt vermuten, dass die Objekte für die 
verschwenderischen Ausgaben wechselten. Beispielsweise waren während einiger 
Jahrzehnte um 1500 die restelli, üppig gerahmte, extrem kostspielige Ankleidespiegel, 
verboten. Danach schienen sie in der Liste der verbotenen Gegenstände nicht mehr auf. 73  
Venedig schuf sich seinen eigenen Mythos. Nach seiner Ursprungslegende war die Stadt 
zu Maria Verkündigung des Jahres 421 gegründet worden, und zwar als freie Republik.74 
Seine Selbstdarstellung erfolgte einerseits durch die Symbolisierung in einem meist 
geflügelten Löwen, dem Attribut seines Schutzheiligen, des Evangelisten Markus 
(Abb.21), dessen Reliquien 828/29 von Alexandria nach Venedig verbracht wurden,75 und 
andererseits durch die Personifizierung in einer weiblichen Figur, die zugleich eine 
Allegorie der Gerechtigkeit, der vornehmsten Tugend einer guten Herrschaft ist. Die 
Verbindung von Venezia und Iustitia in einer Person ist in verschiedenen Darstellungen 
anzutreffen, beispielsweise in Jacobello del Fiores Gerechtigkeits-Triptychon für den 
Dogenpalast von 1421, in der diese Verbindung noch um eine religiöse Dimension 
erweitert wird, indem links der den Teufel bekämpfende Erzengel Michael und rechts der 
Erzengel Gabriel als Verkündigungsengel hinzukommen. (Abb.22) 76 Die Venezia/Justitia-
Personifikation auf dem Löwenthron als zentrale Darstellung ist auch in Jacopo 
Sansovinos Marmorrelief über der Mittelnische der Loggetta zu sehen, die zwischen 1537 
und 1549 errichtet wurde. Die prachtvollste Darstellung der Venezia, umgeben von den 
Personifikationen von Frieden, Überfluss, Ruhm, Glück, Ehre und Sicherheit, ist wohl in 
Paolo Veroneses Deckengemälde der Sala del Maggior Consiglio  zu sehen (Abb. 23).77 
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Die eigentümliche Verbindung, die in Venedig zwischen Staat und Religion bestand, zeigt 
sich vor allem in den Votivbildern der Dogen und anderer Amtsträger, die für die 
Repräsentationsräume des Palazzo Ducale oder den Palazzo dei Camerlenghi geschaffen 
wurden.  
2.3.2 Ölmalerei statt Freskomalerei 
Das spezifische venezianische Klima, die feuchte und salzhaltige Luft, war für die Fresko-
malerei nicht günstig, der Abbindeprozess wurde beeinträchtig, sodass die Farbe nicht gut 
haftete. Dies führte beispielsweise dazu, dass die Fresken im Dogenpalast ab 1409 immer 
wieder restauriert werden mussten, ohne dass damit zufriedenstellende Ergebnisse erzielt 
werden konnten. Schließlich wurde von 1474 an die von Guariento begonnene 
Freskendekoration in der Sala del Maggior Consiglio allmählich durch Leinwandbilder 
ersetzt.78 Diesem Beispiel folgend, wurden Kirchen, Scuole und auch Privathäuser 
zunehmend mit Ölmalereien auf Leinwand oder Holz dekoriert. In der Fassadendekoration 
wurde die Freskomalerei beibehalten, was dazu führte, dass davon heute nur mehr 
kümmerliche Reste in situ vorhanden sind. Außerhalb der Stadt hingegen wurde die 
Freskomalerei bei der Dekoration der Innenräume der neu errichteten Palazzi und Villen 
der Terraferma eingesetzt und gelangte zu einer bemerkenswerten Blüte. Beispielsweise 
wurde der Palazzo Porciglia des Marco Mantova Benavides von Domenico Campagnola 
freskiert, die Fresken der Villa Vescovile in Luviglio stammen vermutlich von Lambert 
Sustris, und Paolo Veronese stattete die Villa Barbaro in Maser aus. In Venedig selbst 
wurde nur mehr in eingeschränktem Ausmaß freskiert, beispielsweise von Pordenone im 
Kreuzgang von Santo Stefano, von Francesco Salviati in der Sala d’Apollo des Palazzo 
Grimani bei Santa Maria Formosa oder von Paolo Veronese in der Kirche San Sebastiano.  
Die in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts entstandenen Fassadenfresken Giorgiones, 
Tizians,79 Pordenones, Schiavones oder Tintorettos waren zur Zeit Ridolfis, also etwa 
hundert Jahr später, schon in Mitleidenschaft gezogen. Im 17. Jahrhundert kam es daher 
zu einem fast vollständigen Rückgang der Fresko- und Fassadenmalerei, und erst  im 18. 
Jahrhundert entstand eine neue Blütezeit der Wandmalerei in Innenräumen.80  
                                               
78
 Rosand 1997, S. 11. 
79
 Juergen Schulz, Titian at the Fondaco dei Tedeschi, in: The Burlington Magazine, 1182, Sept. 
2001, S. 567-569, hier 567: Giorgione und Tizian freskierten die Fassaden des Fondaco dei 
Tedeschi, Giorgione die Fassade zum Canal Grande, 1508 fertiggestellt, Tizian diejenige zur 
heutigen Calle del Fontego de Tedeschi hin. Die noch erhaltenen Reste dieser Fresken befinden 
sich heute in der Ca’ d’Oro. Weitere Teile der ehemaligen Fresken wurden von A. M. Zanetti in 
seinem Stichwerk „Varie pitture a fresco de’ principali maestri veneziani“, Venedig 1760, 
reproduziert. 
80
 Koller 2002, S. 264. 
  23 
Die in den Niederlanden entwickelte Ölmalerei erlangte in Venedig im letzten Quartal des 
15. Jahrhunderts Bedeutung und wurde in ihren Möglichkeiten vor allem von Antonello da 
Messina und Giovanni Bellini ausgelotet. Wurde zunächst noch auf Holz gemalt, so wurde 
ab Beginn des 16. Jahrhunderts die Leinwand als Bildträger eingesetzt, auch im privaten 
Bereich der Sammlerbilder. Unter der Führung Giorgiones wurden die Möglichkeiten der 
rauen Textur dieses Mediums erprobt.81 Auf die grob gewebte Leinwand wurde die Ölfarbe 
mit Pinsel oder Spachtel entweder dünn aufgetragen, sodass die Gewebestruktur 
erkennbar blieb, oder mit dicken Impastostrichen, sodass die Malerei eine plastische 
Qualität erhielt.82  
Öl- oder Temperamalereien auf Leinwand (teleri) für narrative Bilderzyklen wurden zuerst 
als Dekorationen in den Versammlungshäusern der Bruderschaften und im Dogenpalast 
eingesetzt.83 Neben der besseren Haltbarkeit war die Transportierbarkeit der Ölbilder ein 
weiterer Vorteil gegenüber der Freskomalerei. Speziell bei Umgestaltungen und 
Neubauten von Kirchen konnten die teleri abgenommen und in anderen oder neuen 
Räumen wieder verwendet werden. Ein bekanntes Beispiel dafür sind die Deckenbilder 
Tizians für die Augustinerkirche Santo Spirito in Isola, die 1544 fertiggestellt waren. Nach 
der Auflösung des Klosters wurden Tizians Bilder 1657 an die Somaskaner von Santa 
Maria della Salute übertragen, wo sie an der Decke der Sakristei angebracht wurden.84 
 
2.3.3 Soffitto Veneziano 
Während Holzdeckenkonstruktionen im Profanbau weiterhin eingesetzt wurden,  kam es 
im zweiten Viertel des 16. Jahrhunderts zur Ausformung des soffitto veneziano.85 In 
diesem wurden große geschnitzte Holz- oder Stuckrahmen zu einem Muster verbunden. 
Die so entstandenen Felder wurden meistens durch Ölmalereien auf Holz oder Leinwand, 
manchmal auch durch Freskomalereien oder Stuckreliefs – wie beispielsweise jene von 
Giovanni da Udine in der Sala d’Apollo im Palazzo Grimani – ausgefüllt. Die mehr oder 
weniger reich profilierten, geschnitzten und oft vergoldeten Rahmen der Felder konnten 
durch Stege miteinander verbunden sein, sodass eine Art Netz die Decke überzog. Die 
Einteilung war meistens so angelegt, dass je nach Raumgröße ein oder mehrere größere 
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Mittelbilder in viereckiger, ovaler oder auch achteckiger Form  an den Seiten von kleineren 
Bildern gerahmt wurden, deren Maße nach der Größe und den Proportionen der Decke 
variierten. 
Als Übergang von den klassischen antiken Kassettendecken und ihren florentinischen 
Nachfolgern zu dem im 16. Jahrhundert in Venedig entwickelten soffitto veneziano sind 
die Lacunare86 anzusehen, die sich in Venedig im letzten Viertel des 15. Jahrhunderts 
verbreiteten. Dabei wird das Gitter der tragenden Konstruktion verschleiert durch ein 
darüber gelegtes System von sich kreuzenden rahmenden Balken und den 
eingeschlossenen Flächen. Letztere konnten mit Rosetten all’antica oder, was neu war, 
mit figurativen Reliefs oder Malereien gefüllt werden.87 Solche Decken finden sich 
beispielsweise im ehemaligen Albergo der Scuola della Carità, heute Teil der Gallerie 
dell’Accademia, von etwa 1496 oder in Santa Maria degli Angeli auf Murano von vor 1495 
(Abb. 24). 
Die Kostspieligkeit und das Gewicht gemauerter Gewölbe bei Gebäuden, die auf wenig 
festem Grund stehen, mögen dazu geführt haben, dass in Venedig Holzdecken 
vorherrschen, die weniger wiegen und keinen Außenschub verursachen.88 So stürzte beim 
Bau der Libreria Marciana 1545 das nach Jacopo Sansovinos Plan gemauerte Gewölbe 
ein, und der Architekt musste es durch ein hölzernes Sparrendach ersetzen.89 
 
2.4 Auftraggeber 
Wie die Quellen berichten, aus zeitgenössischen und Stichen der folgenden Jahrhunderte  
zu ersehen und nach den noch vorhandenen Werken zu schließen ist, müssen sowohl die 
profanen als auch die sakralen Gebäude Venedigs sehr reich dekoriert gewesen sein. 
Dekoriert wurde sowohl das Innere – die Wände und Decken, aber auch diverse 
Einrichtungsgegenstände – als auch das Äußere der Gebäude.  
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2.4.1 Öffentliche Auftraggeber 
 
Die großen Dekorationsvorhaben für öffentliche Gebäude im Laufe des 16. Jahrhunderts 
sind teils auf Verfallserscheinungen bei den älteren Ausschmückungen, teils auf 
Neubauten im Zuge der sogenannten renovatio romana unter dem Dogen Andrea Gritti,90 
teils auf den Wiederaufbau nach Bränden zurückzuführen. So suchten zwei verheerende 
Brände den Dogenpalast heim. Derjenige vom 11. Mai 1574 zerstörte die erst 1567 von 
Giuseppe Salviati ausgemalte Sala delle Quattro Porte und die angrenzenden Räume des 
Collegio und Senato, und dem Brand vom  20. Dezember 1577 fielen die Sala del Maggior 
Consiglio und die Sala dello Scrutinio mit den Historienbildern von Giovanni Bellini, 
Carpaccio, Tizian, Tintoretto, Pordenone und Veronese zum Opfer.91 
Wie David Rosand bemerkte, scheint man bei Aufträgen für die Dekoration öffentlicher 
Gebäude grundsätzlich vermieden zu haben, einem Künstler und dessen Werkstatt eine 
Art Monopolstellung zu verschaffen.92 Die Künstler befanden sich so in einem ständigen 
Wettbewerb um die prestigeträchtigen, wenn auch nicht unbedingt lukrativen öffentlichen 
Aufträge.93  
Der korporative Gedanke, der für Venedigs gesellschaftliches und politisches Leben von 
großer Bedeutung war, kam auch bei der dekorativen Ausstattung der öffentlichen 
Gebäude zum Tragen, indem ein Teil der Bilder von Amtsinhabern gestiftet wurde, deren 
Porträts, Namensheilige oder zumindest Wappen dann auch in den Bildern aufscheinen. 
Beamtenporträts waren im 16. Jahrhundert häufig in den Amtsstuben venezianischer 
Behörden zu finden, im Dogenpalast, im Palazzo die Camerlenghi, im Palazzo dei Dieci 
Savi am Rialto, in den Prokuratien und in der staatlichen Münze, und zwar in Form von 
Gruppenporträts, Doppel- und Einzelporträts.94 
2.4.1.1 Dogenpalast 
 
Eine Vorreiterrolle bei der dekorativen Ausgestaltung der Bauten in Venedig fiel dem 
Dogenpalast zu. Die dekorative Ausgestaltung der Repräsentationsräume war in zweierlei 
Hinsicht von Bedeutung. Zum einen trug sie durch die Erinnerung an die für Venedig 
                                               
90
 Fortini Brown 2004, S. 34: Gegen Ende des dritten Jahrzehnts begann eine Stadterneuerungs-
kampagne, die die Piazzetta im römischen Stil umformte, vor allem durch die anliegenden Bauten 
der Loggetta, der Biblioteca Marciana und der Münze zum Canal Grande hin. 
91
 Wolters 1983, S. 29. 
92
 Rosand 1997, S. 4. 
93
 Wolters 1983, S. 35. 
94
 Ebenda, S. 137. 
  26 
bedeutsamen Ereignisse in den Historienbildern und die Verbundenheit mit den 
himmlischen Mächten zur Selbstvergewisserung der Herrschenden bei, zum anderen 
sollte sie ausländische Delegationen und Gesandte beeindrucken und von der Größe 
Venedigs überzeugen. 
Die Erkenntnis, dass Historienmalereien als Instrumente der Staatskunst dienen könnten, 
mag dazu geführt haben, dass die Signoria, der Kleine Rat, 1474 die Erneuerung der 
alten, schon in schlechtem Zustand befindlichen Malereien in der Sala del Maggior 
Consiglio beschloss und Gentile Bellinis Angebot zur Restaurierung annahm.95 Ab 1488 
waren auch Alvise Vivarini und Giovanni Bellini an der Neugestaltung beteiligt.96 Allerdings 
zerstörte dann der verheerende Brand von 1577 ihre Werke zusammen mit denen anderer 
Künstler97 - darunter Tizians Schlacht von Spoleto –, was dann den Anlass für die 
Neugestaltung dieses Saales von 1578 bis gegen 1600 gab. 
Verantwortlich für die baulichen  Veränderungen und für die Ausschmückung der Säle des 
Dogenpalastes war in erster Linie der Senat, der wesentliche Aufgaben an weitere Räte 
delegierte. So bestimmte er die Provveditori oder Procuratori sopra la Fabbrica del 
Palazzo, wobei die Verantwortung vor Ort durch den Proto des Ufficio del Sale 
wahrgenommen wurde. Die letzte Entscheidung lag aber beim Senat.98 
Die religiöse Thematik spielte bei der malerischen Ausgestaltung des Dogenpalastes im 
16. Jahrhundert eine untergeordnete Rolle, abgesehen von Jacopo Tintorettos 
monumentalem Paradiso an der Wand hinter der Tribuna der Sala del Maggior Consiglio, 
der Guarientos Fresko des Paradiso von 136599 ersetzte. Allerdings ist in den Votivbildern 
der Dogen und anderer Amtsträger das Porträt mit einer religiösen Thematik verbunden. 
Neben Historienbildern und den Votivbildern der Dogen beherrschten vor allem 
mythologische und allegorische Sujets die Darstellungen. 
Einen fixen Bestandteil der Dekoration bildeten die als Votivbilder der Dogen gestifteten 
Dogenporträts. Der neugewählte Doge war verpflichtet, auf seine Kosten für bestimmte 
Ratssäle des Palastes ein derartiges Gemälde zu stiften,100 dessen wesentlicher 
Bestandteil der vor Christus, der Madonna oder einer anderen heiligen Person oder einer 
Personifikation kniende Doge, meist geleitet von einem Heiligen oder weiteren  
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Personifikationen, ist (Abb.26).101 Die Möglichkeit der Selbstdarstellung bot dem Dogen 
eine gewisse Kompensation für die Kostspieligkeit der Erfüllung dieser Pflicht. Von den 
heute noch im Palast erhaltenen Votivbildern ist der Großteil erst nach den Bränden von 
1574 und 1577 entstanden.102 Den Hauptanteil an der Wiederherstellung der vernichteten 
Dogenporträts und der Anfertigung neuer hatten Jacopo Tintoretto sowie Paolo Veronese 
und Palma Giovane.  
Schlachtenbilder, die zu den beliebtesten Themen bei der Ausstattung von  Stadtpalästen 
zählten, schmücken die Wände und Decken der Sala dello Scrutinio und der Sala del 
Maggior Consiglio, wobei sie im letzteren Saal an der Decke im Vergleich zu den drei 
monumentalen mittleren Bildern eine untergeordnete Rolle spielen (Abb.25).103 Für 
Venedig, das seinen Reichtum dem Handel verdankte, war der Friede ein sehr hohes Gut, 
weshalb auch im Laufe des 16. Jahrhunderts die Personifikationen der Venetia 
zunehmend mit Attributen des Friedens ausgestattet wurden. In diesem Zusammenhang 
können die in den Schlachtenbildern dargestellten kriegerischen Auseinandersetzungen 
als notwendiges Mittel zur Erhaltung oder Wiederherstellung des Friedens gesehen 
werden.104 
Der größte dekorierte Raum des Dogenpalastes ist die Sala del Maggior Consiglio, der 
Versammlungsraum für die größte politische Körperschaft der Republik Venedig, der nur 
die erwachsenen männlichen Angehörigen der im „Goldenen Buch“ eingetragenen 
Patrizierfamilien angehören konnten.105  Die Mittelachse der Decke  der Sala del Maggior 
Consiglio ist durch drei große Leinwände betont, die die Verherrlichung Venedigs zum 
Inhalt haben. Sie wurden von drei verschiedenen Künstlern, Paolo Veronese, Jacopo 
Tintoretto und Palma Giovane gestaltet.106 Den Malern war das Rahmengerüst bereits 
vorgegeben. Des Weiteren waren sie an ein Bildprogramm gebunden, das von den 
venezianischen Aristokraten Giacomo Marcello und Giacomo Contarini unter Beratung in 
historischen Fragen durch den Florentiner Camaldulensermönch Girolamo Bardi verfasst 
wurde. Dieses Programm bestimmte auch die Inhalte der einzelnen Bilder, nur beim 
Paradiso wurde auf eine detaillierte Inhaltsangabe verzichtet.107 
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Die durch den Brand von 1574 vernichtete Sala del Collegio wurde rasch 
wiederhergestellt, sodass ihre Ausstattung beim Tod des Dogen Sebastiano Venier 1578 
vollendet war. Da in diesem Raum die Gesandtschaften empfangen wurden, musste die 
Ausstattung besonders repräsentativ sein, was auch dank der Kunst Paolo Veroneses, der 
die Deckenbilder mit mythologischen Figuren und Allegorien sowie das Votivbild des 
Dogen Sebastiano Venier (Abb.26) über der Tribuna malte,108 und mit Einsatz von viel 
Gold gelang. Der Einblick in den Saal (Abb.27) zeigt noch ein – mit Ausnahme der dossali 
– nahezu geschlosssenes Ensemble aus der Entstehungszeit, mit Bänken und Tribuna, 
den cornice-Bildern über den dossali, dem Fries als Wandabschluss zur Decke hin und 
schließlich die Decke mit den geschnitzten vergoldeten Rahmen für die Leinwandbilder. 
 
2.4.1.2 Palazzo dei Camerlenghi 
 
Eine Dekorationsaufgabe für ein öffentliches Gebäude, die auf etliche Jahrzehnte Maler 
beschäftigte, betraf den Palazzo dei Camerlenghi am Ponte di Rialto. Der 
Gebäudekomplex besteht aus zwei Teilen. An den Älteren, der 1488 vollendet war, wurde 
zwischen 1525 und 1528 der neue Teil angeschlossen. Die neue Gebäudeeinheit wurde 
der Sitz von mehr als achtzehn Ämtern, die für die Kontrolle der Staatsfinanzen und der 
merkantilen Aktivitäten in der Stadt zuständig waren. Die wichtigste dieser Behörden 
waren die Camerlenghi di Comun, die Finanzverwaltung des Staates, nach der das 
Gebäude benannt wurde.109 Es beherbergte nur Amtsräume, keine großen 
Empfangsräume oder ausladenden Treppen. 1529 wurde mit der Innendekoration 
begonnen110 
Im neuen Teil entstanden durch die gewölbten Decken an den Seitenwänden Serien von 
Blendarkaden. Die Bogenfelder dieser Blendarkaden sollten mit Leinwandbildern gefüllt 
werden, die den Eindruck von gemalten Nischen entstehen ließen.111 Die Wahl für die 
Ausführung dieses großen Vorhabens fiel auf den gebürtigen Veroneser Bonifacio de’ 
Pitati (1487-1553), der die Reste der Werkstatt seines 1528 verstorbenen ehemaligen 
Meisters Palma Vecchio übernommen hatte. Darüber hinaus beschäftigte er noch eine 
Reihe von jungen Malern als gelegentliche Mitarbeiter, von denen viele selbständig oder 
nahezu selbständig für ihn tätig waren, wie zum Beispiel Jacopo Bassano und 
möglicherweise auch der junge Tintoretto. Dies machte Bonifacios Werkstatt zu einer der 
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größten und produktivsten Venedigs. Auch Bonifacios Nachahmung von Tizians Stil 
könnte bei dieser Bestellung eine Rolle gespielt haben, ebenso wie der sehr niedrige 
Werklohn, den Bonifacio erhielt. Im Gegenzug dafür war ihm aber eine Beschäftigung auf 
Jahrzehnte, konkret bis zu seinem Lebensende 1553, gesichert. 112   
Die Aufbringung der Mittel für die Dekoration erfolgte in der Weise, dass die alle sechzehn 
Monate aus den Reihen der Patrizier gewählten hohen Beamten durch die Stiftung von 
Bildern für den Großteil der Dekorationskosten ihrer jeweiligen Amtsräume aufkamen, 
wobei sich gewöhnlich zwei oder drei Amtsinhaber für die Bestellung eines Bildes 
zusammentaten. Da die Namen der Amtsinhaber und ihre Amtsperioden registriert 
wurden, ist zumindest eine annähernde Datierung der Bilder möglich.113 In diesem System 
kommt ein Konzept der Zusammenarbeit zum Ausdruck, nach dem jeder Einzelne seinen 
Beitrag zum Allgemeinwohl zu leisten hat. Diese Vorgangsweise brachte es allerdings mit 
sich, dass sich die Dekorierung über etwa hundert Jahre hinzog.  
Das von Bonifacio entwickelte Dekorationsschema bestand darin, dass in den zwei oder 
drei zentralen Nischen der Seitenwand eine großformatige narrative Szene dargestellt 
wurde, die vom Namen des Amtsinhabers inspiriert war. Diese Szene wurde flankiert von 
den Namensheiligen der Auftraggeber.114 Beispielsweise spielte eines der frühen 
großformatigen Gemälde, das mit 1533 datierte Urteil Salomos, auf den Namen des 
Auftraggebers Nicolo Salamon an (Abb. 28).115 Die Rekonstruktion der ursprünglichen 
Wandgestaltung rechts vom Eingang in den zweiten Raum des Magistrato del Sale zeigt 
von links nach rechts: die Hll. Laurentius und Ludwig; Das Urteil Salomos; die Hll. Jakob 
und Vinzenz Ferrer (Abb.29).116 
Um das Todesjahr Bonifacios setzte eine Entwicklung ein, durch die das bisherige 
Dekorationsmuster der von Heiligen flankierten narrativen Darstellung allmählich durch 
Votivbilder der Auftraggeber ersetzt wurde, die in der Weise gestaltet waren, dass sich die 
Beamten der Madonna und/oder den Staatsheiligen präsentierten.117  
Die ersten Arbeiten, die Tintoretto für den Magistrato del Sale 1552 ausführte, waren die 
beiden Bilder Sankt Georg, Sankt Ludwig und die Prinzessin sowie Sankt Andreas und 
Sankt Hieronymus, (Abb. 30, 31), das Erstere im Auftrag von Giorgio Venier und Alvise 
                                               
112
 Cottrell, S. 661. 
113
 Ebenda, S. 660. 
114
 Ebenda, S. 663. 
115
 Simonetti 1986, S. 104: Ursprünglich war das Bild oben mit zwei Bogen abgeschlossen. Das 
rechteckige Format entstand durch Hinzufügung von Zwickeln, die bemalt wurden. 
116
 Cottrell 2000, S. 664. 
117
 Ebenda, S. 668. 
  30 
Foscarini, das Zweitere im Auftrag von Andrea Dandolo und Girolamo Bernardo.118 Die 
Wappen der Auftraggeber wurden in die Bilder aufgenommen. Mit diesen beiden Bildern 
brach Tintoretto mit der bisherigen Tradition des ikonographischen Schemas und 
provozierte mit Originalität und einer gewissen Ironie oder Respektlosigkeit, besonders in 
ersterem Bild. Die dadurch ausgelöste Debatte dürfte zur Einführung der Votivporträts 
geführt haben. Dadurch wurde einerseits der Eitelkeit der Porträtierten Rechnung 
getragen, andererseits durch die Einbindung in eine Gruppe von Amtsträgern und die 
Darstellung in Amtstracht die Zugehörigkeit zu einem Kollektiv und die Unterwerfung 
gegenüber dem Staat zum Ausdruck gebracht. Das dritte Bild Tintorettos für denselben 
Raum, Jungfrau mit Kind und vier Beamten, das er im darauffolgenden Jahr malte, 
entsprach dann diesem neuen Schema. In diesem sind  Elemente des privaten 
Andachtsbildes und des repräsentativen Porträts miteinander vereint.119 Eines der 
bekanntesten Gruppenporträts dieser Reihe ist Tintorettos Madonna dei Camerlenghi 
(Abb.32) von 1566-67. Die Beamten befinden sich hier auf einer Ebene mit den Heiligen, 
nur die Madonna ist erhöht. Die Standesunterschiede zwischen den patrizischen 
Camerlenghi und den den cittadini angehörenden Sekretären sind deutlich gemacht. Dass 
dieses Bildschema nur wenig Spielraum für die künstlerische Kreativität bot und noch 
mehr als das vorangegangene Bonifacios zur Standardisierung führte, ist evident, und 
Tintoretto überließ dann den Großteil dieser Aufträge seiner Werkstatt.  
Neben Bonifacio und Jacopo Tintoretto waren noch eine Reihe anderer Künstler, darunter 
auch Jacopos Sohn Domenico an der Dekoration des Palazzo dei Camerlenghi 
beteiligt.120  
2.4.1.3 Biblioteca Marciana 
 
Unter dem Dogat von Andrea Gritti (1523-1538) wurde im Rahmen der Neugestaltung der 
Piazzetta von San Marco auch die Biblioteca Marciana nach dem Entwurf und unter der 
Leitung von Jacopo Sansovino errichtet und beeindruckte durch ihre zahlreichen 
Parallelen zur antiken und zeitgenössischen Baukunst Roms. Der erste Teil, der  1537 
begonnen wurde und 1554 baumäßig fertig war, war sechzehn Arkaden lang und 
umfasste das große Eingangsportal, die Staatstreppe, das Vestibül und den Lesesaal. 
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Nach Sansovinos Tod stellte Vincenzo Scamozzi in den Jahren 1588-1591 den Bau 
fertig.121 
Im Sommer 1556 wurde mit der Dekorierung der gewölbten Decke des Lesesaals 
begonnen. Die Struktur der Decke ist im Vergleich zu anderen soffitti veneziani einfach 
gehalten. Die Decke ist im Wesentlichen in quadratische Felder eingeteilt, in die Tondi 
eingefügt sind, und erinnert an Deckenmuster aus Florenz oder Rom, woher Jacopo 
Sansovino gekommen war.122 Im August 1556 beauftragten die Prokuratoren von San 
Marco sieben Maler, je drei Bilder bis zum folgenden Jänner abzuliefern.123 Der Gruppe 
von Künstlern unter Leitung von Giuseppe Porta gehörten unter anderen Andrea 
Schiavone, Paolo Veronese und Giovanni Battista Zelotti an.124 Die einundzwanzig Tondi 
thematisieren die Gelehrsamkeit und ihre Tugenden und stellen Götter, Helden und 
Allegorien dar.125 Um 1560 wurden die Wände mit Philisophenbildnissen ausgestattet, die 




Im 16. Jahrhundert spielten die Scuole eine sehr wichtige Rolle für die Sozialpolitik und 
Ideologie Venedigs,126 aber auch als Auftraggeber für die malerische Ausstattung ihrer 
Versammlungshäuser sowie ihrer Altäre und Kapellen in den Kirchen Venedigs traten sie 
in bemerkenswertem Ausmaß in Erscheinung.  
Bei den Scuole handelt es sich zum Teil um Vereinigungen, die zunftähnlichen Charakter 
hatten, da sie sich aus beruflichen Zusammenhängen konstituierten. Diese  wurden auch 
als arte e mestieri bezeichnet. Die scuole di devozione hingegen waren Vereinigungen zur 
Verehrung von Heiligen oder des Allerheiligsten Altarsakramentes (Scuole del Santissimo 
Sacramento), die Frauen und Männern zugleich offenstanden. Auch nationale 
Bruderschaften gab es.  Allen gemeinsam war ein mehr oder weniger religiöser Charakter. 
Ihre Satzung, die mariegola, verpflichtete die Mitglieder zu gegenseitiger Hilfeleistung und 
Unterstützung sowohl in materieller als auch spiritueller Hinsicht, zur Verteilung von Geld 
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und sonstigen Wohltaten, aber auch zu persönlichen Diensten sowohl an den Lebenden 
als an den Toten.127 Die Scuole verwalteten sich selbst, nur die mariegola musste durch 
den Consiglio dei Dieci genehmigt werden. Sie wurden geleitet durch den Vorstand, die 
banca, der in der Regel aus drei Mitgliedern bestand, dem guardian oder gastaldo, dem 
avicario und dem scrivan, die jährlich wechselten.128 Die aus den scuole dei battuti, den 
Flagellantenbruderschaften, hervorgegangenen scuole grandi hatten eine große Anzahl 
an Mitgliedern129 und besaßen eigene Versammlungshäuser. Scuole piccole verfügten 
über Versammlungslokale, die meist in einem Geschoß oder auch nur in einem einzelnen 
Raum mit Altar und Bänken an den Wänden bestanden.130  
Diejenigen Scuole, die über eigene Versammlungsräumlichkeiten verfügten, waren 
bestrebt,  diese über die funktionalen Erfordernisse hinaus auch mit Dekorationen 
auszustatten. Für die malerische Gestaltung konnten häufig hervorragende Maler 
gewonnen werden, die manchmal noch am Beginn ihrer Karriere standen und/oder die 
auch im Dogenpalast tätig wurden.131 Dabei spielte wohl auch ein gewisser Wettbewerb 
unter den Scuole eine Rolle. Die Mittel dafür wurden durch Stiftungen von Vermögen oder 
der Bilder selbst, oder durch eine Art Subskriptionsverfahren aufgebracht.132 Auch die 
Einhebung von Beiträgen oder die Verwendung von Bußgeldern für Regelverstöße kamen 
dafür in Frage.133 Die Scuole leisteten somit neben ihrer sozialen Funktion einen 
wertvollen Beitrag zur dekorativen künstlerischen Gestaltung Venedigs. 
Bei der Ausgestaltung der Scuole mit narrativen Bilderzyklen im 16. Jahrhundert taten sich 
vor allem zwei Künstler hervor: knapp vor und in den ersten zwei Jahrzehnten des 
Jahrhunderts Vittore Carpaccio und ab etwa der Mitte bis zum letzten Jahrzehnt Jacopo 
Tintoretto. 
Die Scuola di Sant’Orsola, eine scuola piccola, die den scuole di devozione zuzurechnen 
ist, war die erste, die im Gefolge der Neudekorierung der Sala del Maggior Consiglio ihr 
Versammlungshaus in der Nähe der Dominikanerkirche Santi Giovanni e Paolo mit einem 
Zyklus narrativer Leinwandbilder ausstatten ließ.134 Der von Vittore Carpaccio (ca. 1460-
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1526) wahrscheinlich zwischen 1490 und 1495135 gemalte Zyklus umfasst acht große 
Leinwandbilder mit Szenen aus der Vita der hl. Ursula nach der Legenda Aurea des 
Jacopo da Voragine und ein Altarbild mit der Apotheose der hl. Ursula und ihrer 
Gefährtinnen. Eines dieser Bilder, Der Traum der hl. Ursula (Abb. 20), gibt einen Einblick 
in die zeitgenössische Ausstattung eines patrizischen Schlafzimmers. Die Scuola di 
Sant’Orsola wurde 1806 aufgehoben,136 die Bilder befinden sich seit 1812 in den Gallerie 
dell’Accademia. 137 
Vittore Carpaccio war noch an weiteren Dekorationen von Scuole beteiligt. So malte er 
1494 für den Albergo der Scuola Grande di San Giovanni Evangelista Die Heilung des 
Besessenen durch den Patriarchen von Grado138 sowie zwischen etwa 1502-1507/08  
etwa gleichzeitig die Bilderzyklen für die nationalen Bruderschaften der Scuola di Santa 
Maria degli Albanesi und der Scuola di San Giorgio degli Schiavoni,139 und um etwa zehn 
Jahre später einen Bilderzyklus für die Scuola di Santo Stefano.140 Während sich die 
Bilder des Marienzyklus der Scuola di Santa Maria degli Albanesi sowie des Stephan-
Zyklus der Scuola di Santo Stefano nicht mehr an Ort und Stelle befinden oder zum Teil 
verloren sind,141 blieb die Ausstattung der Scuola di San Giorgio degli Schiavoni 
weitgehend erhalten.  
Die von dalmatinischen Einwanderern, meist Seeleuten, gegründete und 1451 vom 
Consiglio dei Dieci bestätigte Scuola di San Giorgio degli Schiavoni unterstellte sich dem 
Schutz der Heiligen Georg und Tryphon, zu denen später noch Hieronymus dazukam.142 
1502 erhielt sie eine Reliquie des hl. Georg von dem Patrizier Paolo Valaresso, was 
möglicherweise den Anlass für die malerische Neugestaltung des Versammlungshauses 
gab.143 Die vorhandenen narrativen Bilder umfassen vier Themenkreise: das Leben 
Christi, das Leben des hl. Hieronymus, das Leben des hl. Georg  und das Leben des hl.  
Tryphon.144 Unter diesen Bildern sticht Der hl. Augustinus in der Studierstube hervor, teils 
wegen des ungewöhnlichen Sujets, das auf den Text Vita, transito e miracoli 
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zurückgeht,145 teils wegen der Darstellung eines zeitgenössischen Studierzimmers (Abb. 
8). Die neun Bilder, alle in Öl und Tempera auf Leinwand gemalt, 141 cm hoch und mit 
unterschiedlichen Breiten, befinden sich heute alle friesartig angebracht im Erdgeschoß 
des zweigeschossigen Gebäudes (Abb. 34). Ob dies der ursprünglichen Anordnung 
entspricht, ist nicht sicher.146 
Jacopo Tintorettos erster Auftrag für eine Scuola war das 1548 fertig gestellte 
Sklavenwunder für die Scuola Grande di San Marco, (Abb. 156), deren damaliger 
guardian grande der spätere Schwiegervater Tintorettos, Marco de Vescovi oder Episcopi, 
war.147 Nach anfänglich ablehnender Haltung der Mitglieder wurde das Bild, das man als 
Tintorettos erstes Meisterwerk bezeichnen kann,  schließlich angenommen. Mit diesem 
Bild wurde die Dekoration des Versammlungsgebäudes fortgesetzt, die mit der von 
Gentile Bellini 1504 begonnenen und nach dessen Tod von Giovanni Bellini vollendeten 
Predigt des hl. Markus in Alexandria (Abb. 35) ihren Anfang genommen hatte. Das 
Versammlungsgebäude neben der Kirche Santi Giovanni e Paolo war neu errichtet 
worden, zuletzt von Mauro Codussi unter Mitarbeit von Antonio Rizzo, nachdem ein Brand 
1485 das damalige Versammlungshaus samt der von großen Meistern wie Squarcione 
und Jacopo und Gentile Bellini stammenden Bilderausstattung vernichtet hatte.148 Am 30. 
November 1542 beschloss das Generalkapitel der Scuola, Bilder mit den Wundern des hl. 
Markus für die sala capitolare in Auftrag zu geben, wovon das Erste Tintorettos 
Sklavenwunder war. Die weiteren drei ebenfalls von Tintoretto gemalten Bilder dieser 
Serie, nämlich die Rettung des Leichnams des hl. Markus, die Auffindung des Leichnams 
des hl. Markus und die Rettung des Sarazenen, wurden erst 1562 in Auftrag gegeben, 
nachdem der damalige guardian grande Tommaso Rangone von der Bruderschaft die 
Erlaubnis erhalten hatte, auf eigene Kosten drei Bilder mit den Wundern des Patrons 
malen zu lassen, um die Ausstattung zu vervollständigen.149 In diesen drei Bildern 
Tintorettos kommt jeweils ein Porträt von Rangone als Hommage des Malers an seinen 
Auftraggeber vor, was zu Unstimmigkeiten mit den Verantwortlichen der Scuola  und 
schließlich 1573 zur Entfernung der Bilder führte. Erst nachdem sich Tintoretto zu einer 
Korrektur der Bilder auf eigene Kosten bereit erklärt hatte, durften sie wieder zurück 
gebracht werden. Tintoretto hatte aber keine Änderung vorgenommen.150 Nun waren 
Porträts von Mitgliedern der Bruderschaften  in den Bildern der Scuole durchaus üblich, 
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wie beispielsweise in  Gentile Bellinis Bergung der Kreuzreliquie beim Ponte S. Lorenzo  
oder Carpaccios Wunder der Kreuzreliquie.151 In diesen Fällen handelte es sich jedoch um 
Gruppenporträts, während in Tintorettos Bildern für die Scuola Grande di San Marco ein 
einzelnes Mitglied hervorgehoben wurde. 
 Nach Aufhebung der Scuola wurden die Bilder 1807 von ihrem ursprünglichen 
Anbringungsort entfernt. Die Auffindung des Leichnams befindet sich heute in der 
Pinacoteca di Brera in Mailand, die übrigen drei Bilder in den Gallerie dell’Accademia in 
Venedig. 
Die am besten erhaltene und ausgestattete Scuola Venedigs ist wohl die Scuola Grande 
di San Rocco. Diese Bruderschaft war zum Zweck der Krankenpflege, vor allem bei den 
häufig auftretenden Epidemien, gegründet worden.152 1517 wurde mit dem Neubau des 
Versammlungsgebäudes nach dem Entwurf und unter der Leitung von Bartolomeo Bon 
begonnen. Nach mehrmaligem Wechsel der Bauleitung  war der Bau 1560 vollendet.153 
Die Ausstattung mit Gemälden wurde 1564 in Angriff genommen, als die Mittel für das 
zentrale Deckengemälde in der Sala dell’Albergo bereitgestellt wurden. Nach Vasaris 
Bericht wurden in einem Wettbewerb die in Venedig anwesenden Maler Giuseppe Salviati, 
Federico Zucchero, Paolo Veronese und Jacopo Tintoretto eingeladen, einen Entwurf 
dafür in Form einer Zeichnung zu machen. Anstelle einer Zeichnung malte Tintoretto das 
Bild Die Glorie des hl. Rochus und hatte das fertige Gemälde am Tag der Entscheidung  
bereits an Ort und Stelle angebracht (Abb. 36).154 Da er das Bild der Scuola schenkte, 
wurde es angenommen. Damit war der Anfang seiner Tätigkeit für die Scuola San Rocco 
gemacht. Im Sommer und Herbst desselben Jahres stellte er, der inzwischen Mitglied 
dieser Scuola geworden war, die restliche Deckendekoration der Sala dell’Albergo fertig, 
die aus vier Tondi in den Ecken, die vier Jahreszeiten darstellend, und an den Seiten aus 
den Allegorien der anderen fünf scuole grandi sowie neun Allegorien von Tugenden 
besteht. 1565 entstand die Kreuzigung, die die gesamte Breite der Stirnwand der Sala 
dell’Albergo einnimmt. Drei weitere Passionsszenen, Christus vor Pilatus, Dornenkrönung 
und Gang auf den Kalvarienberg, sowie zwei Propheten an den Wänden rechts und links 
der Eingangswand, die 1566 und in den ersten Monaten 1567 ausgeführt wurden, 
vervollständigten die malerische Ausstattung dieses Raumes.155 
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Für die geschnitzte Decke der Sala Superiore (Abb. 37) stellte Tintoretto im Sommer 1576 
das zentrale Deckengemälde, die Errichtung der ehernen Schlange, fertig (Abb. 38). 
1577/78 folgten die beiden weiteren großen Bilder mit Mannalese und Moses schlägt 
Wasser aus dem Felsen, sowie achtzehn kleinere Bilder mit Darstellungen aus dem Alten 
Testament in unterschiedlichen Rahmenformen, die die drei Großformate auch thematisch 
begleiten, darunter acht rautenförmige Bilder in Chiaroscuro-Tempera156. Diesen 
Deckenbildern, die er sich nur gegen Kostenersatz und die Zusicherung einer Pension bei 
Arbeitsunfähigkeit auszuführen verpflichtete, wurden 1578-1581 an den Seitenwänden 
zwölf Bilder mit Szenen aus dem Neuen Testament typologisch gegenüber gestellt.157 
Als letzten Raum stattete Tintoretto die Sala terrena in den Jahren 1581-1587 mit acht 
Gemälden aus, die neben den häufig dargestellten Sujets eines Marienzyklus, wie 
Verkündigung, Anbetung der Könige, Flucht nach Ägypten, Bethlehemitischer Kindermord, 
Beschneidung und Mariä Himmelfahrt zwei ungewöhnliche Themen, nämlich die hl. Maria 
Magdalena und die hl. Maria von Ägypten (Abb. 39) in ausgedehnten, mystischen 
Landschaften, die auch schon in der Flucht nach Ägypten anklingen, zum Inhalt haben.158  
Die malerische Ausstattung der Scuola Grande di San Rocco stellt zugleich das opus 
magnum des Künstlers und den Höhepunkt in der dekorativen Gestaltung einer Scuola in 
Venedig dar.  
Darüber hinaus malte Tintoretto noch für den Albergo der Scuola della Trinità zwischen 
1550-1553 fünf Bilder mit Darstellungen aus der Genesis, von dem nur mehr vier Bilder 
vorhanden sind.159 Darauf, dass auch andere Werke verloren gingen, gibt Ridolfis 
Erwähnung einen Hinweis, dass Tintoretto “…in quegli anni puerili fece tuttavia, per la 




Weiß getünchte Innenräume waren ein Spezifikum venezianischer Kirchen. Zumindest seit 
Mauro Codussis kurz nach 1500 fertig gestelltem Kirchenbau von San Michele wurde auf 
die Bemalung der Wände und Wölbungen neu errichteter Kirchen verzichtet und es 
herrschten weiße Wandflächen kombiniert mit dem zarten Grau oder matten Gelb des 
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istrischen Kalksteines im Kircheninnern vor.  Ob diese Vorliebe auf antike Postulate für 
Tempelbauten und zeitgenössische Architekturtraktate wie L. B. Albertis De re 
aedificatoria oder Andrea Palladio zurückging, ist ungewiss. Die weiße Farbe wird darin 
vor allem als Symbol der Reinheit gesehen und ist daher den sakralen Bauten 
angemessen. Es könnten aber auch praktische Überlegungen eine Rolle gespielt haben, 
wie die Preisgünstigkeit und das bessere Licht.161 Die von Mauro Codussi 1492 
begonnene Kirche Santa Maria Formosa entspricht diesem Gestaltungsschema (Abb.40) 
ebenso wie Palladios Kirchen San Giorgio Maggiore, 1566 begonnen und 1610 geweiht, 
und Il Redentore, 1577-92 errichtet.  
Abweichend von diesem allgemeinen Trend wurden einige Kapellen und Sakristeien 
weiterhin mit Freskomalereien und auch Mosaiken ausgestattet. So hatte Tizian 1523 die 
Cappella di San Niccolò im Dogenpalast um das Altarbild herum mit Darstellungen der 
Evangelisten bemalt.162 Generell konnte sich die Freskotechnik in Venedig auf dem Gebiet 
der Bemalung von Kuppeln und allen Arten von gewölbten Wandflächen etablieren.163 Im 
Februar 1528 erhielt Giovanni Antonio de’ Sacchis, genannt Pordenone (geboren 1484 in 
Pordenone, gestorben 14. Januar 1539 in Ferrara), den Auftrag zur Ausmalung des 
überkuppelten Chors der Kirche San Rocco. Tintoretto übernahm die Ausmalung eines 
Altartabernakels über dem Hochaltar der Madonna dell’Orto.164 Paolo Veronese malte 
nach Fertigstellung der Decke in San Sebastiano das Kuppelfresko mit der Himmelfahrt 
Mariä mit Engeln und Kirchenvätern.165  Alle diese Arbeiten sind nicht mehr erhalten. 
Erhalten blieb hingegen die Mosaizierung der Wölbung und der dazugehörigen 
Einrichtung der Sakristei von San Marco, die nach 1493 erfolgte,166 sowie Pordenones  
Kuppelfresko in der nach dem Brand von 1514 wieder aufgebauten Kirche San Giovanni 
Elemosinario mit dem segnenden Gottvater und der Glorie der Engel von 1531 (Abb. 
41).167  
Die noch nicht durch Altäre und Grabmäler besetzten oder durch Kapellen aufgelösten 
Kirchenwände blieben aber nicht unbedeckt. Statt der gemalten Sockelzonen wurden die 
unteren Abschnitte der Wände mit Stoffbehängen oder spalliere und Bänken aus 
Nussbaumholz, die oft mit Schnitzereien versehen waren, bedeckt.168 Die Wandflächen 
darüber wurden mit großformatigen rechteckigen Ölbildern auf Leinwand (teleri) im 
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Breitformat, die gemeinhin als quadri laterali oder nur laterali bezeichnet werden, 
geschmückt.169 Diese waren nach unten durch die spalliere, seitlich durch hölzerne 
Pilaster oder vergoldete Holzleisten und nach oben durch Gesimse eingerahmt. Die für die 
laterali vorgesehenen Wandfelder waren durch die architektonisch gliedernde 
Wandstruktur und die Vertäfelung der spalliere vorgegeben. Erst im späten 16. 
Jahrhundert wurden in Venedig Wand- und Deckenstuckierung in Kapellendekorationen 
zur gängigen Praxis.170  
Laterali wurden zunächst in den Kapellen, speziell der Scuole, sowie im Bereich des 
banco angebracht, seit dem letzten Viertel des 16. Jahrhunderts aber auf den gesamten 
Kirchenraum übertragen.171 Die laterali in den Kapellen bildeten eine Art Einheit mit dem 
einteiligen Altarbild und ersetzten durch ihre narrativen Sujets in gewisser Weise die 
Predellenbilder der vielteiligen ancone und Polyptychen des 14. und 15. Jahrhunderts.172 
Die ab etwa 1520 als Kapellenausstattung vorzufindenden quadri laterali waren besonders 
in Form von Bilderzyklen für Sakramentskapellen anzutreffen.173 Diese wurden von den 
Sakramentsbruderschaften, den Scuole del Santissimo Sacramento, betreut. Obzwar 
schon seit 1395 existent, wurden Scuole del Santissimo Sacramento erst ab etwa 1500 in 
den Pfarren der ganzen Stadt gegründet.174 In den meisten Fällen besaßen sie kein 
eigenes Versammlungshaus, der Mittelpunkt ihrer Tätigkeit war die jeweilige Pfarrkirche, 
in der sie ihren Sitz hatten. Nach ihren mariegole bestand ihre Hauptaufgabe darin dafür 
zu sorgen, dass das Allerheiligste Sakrament des Altares gebührend verehrt wurde. Dazu 
gehörte beispielsweise, dass das Viatikum in Prozession mit Kerzenlicht zum Kranken 
begleitet wurde. Aber auch die Veranstaltung feierlicher Prozessionen an bestimmten 
Feiertagen und Almosenspenden zählten zu ihren Pflichten.175 
Die stärkere Verbreitung der Bilderfolgen in den Sakramentskapellen in der zweiten Hälfte 
des 16. und Anfang des 17. Jahrhunderts ist in erster Linie auf die Verteidigung der 
Transsubstantionslehre gegen deren Ablehnung durch die Reformation zurückzuführen,176 
was die Wahl eucharistischer Bildprogramme zur Folge hatte. In der ersten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts herrschten in Venedig christologische Bildprogramme, vor allem 
Passionsszenen, vor, im lombardischen Umkreis hingegen wurden alt- und neu-
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testamentliche Szenen einander typologisch gegenüber gestellt. Zum eucharistischen 
Bildprogramm gehörte in erster Linie die Darstellung des Letzten Abendmahls, wobei drei 
Momente zur Auswahl standen: die Verratsankündigung, die Segnung von Brot und Wein 
sowie die Kommunionspende. Als typologische Entsprechungen kamen beispielsweise die 
Mannalese, Elias wird durch den Engel gespeist, Abraham und Melchisedek sowie das 
Passamahl in Frage. Eine Alternative zum Abendmahl stellte das Emmausmahl dar.177 
Ein weiterer Ort innerhalb der Kirchen, dessen Ausschmückung den 
Sakramentsbruderschaften zufiel, war das freie Wandfeld über dem banco. Dieser 
bestand aus einer Holzbank, der ein massiver Schranktisch vorgelagert sein konnte, die 
spalliera war meist aus dunklem Nussholz gefertigt. Der Standort des banco befand sich 
im altarfreien Eingangsbereich, in mehrschiffigen Kirchen an den Stirnwänden der 
Seitenschiffe oder in Bereichen in unmittelbarer Nähe eines Altars oder einer Kapelle.178 
Bevorzugter Standort war die Innenwand rechts und links des Hauptportals in 
unmittelbarer Nähe zur Orgel.179 
Zahlreiche laterali im Auftrag der Sakramentsbruderschaften, aber auch der Kirchen, 
wurden von Jacopo Tintoretto und seiner Werkstatt vom Ende des fünften Jahrzehnts an 
hergestellt.180 Viele davon, wie auch solche anderer Künstler, befinden sich nicht mehr an 
ihrem ursprünglichen Anbringungsort, teils weil die Kirchen erneuert wurden, teils weil die 
Bilder überhaupt an einen anderen Ort verbracht wurden, teils aber auch, weil noch im 16. 
Jahrhundert auf Weisung der kirchlichen Behörden die Sakramentskapellen in die Haupt-
kapellen verlegt werden mussten.  Letzteres war auch bei Tintorettos erstem laterale für 
eine Sakramentsbruderschaft, dem Letzten Abendmahl für San Marcuola (Abb. 101), das 
mit 1547 datierbar ist,181 der Fall. Es befindet sich heute an der linken Wand der 
Chorkapelle der Kirche. Ihm gegenüber ist eine Kopie von Tintorettos Fußwaschung (Abb. 
102), deren Original sich heute im Prado befindet und die etwas später als das Abendmahl 
entstanden sein muß,182 angebracht. Ein derartiges Arrangement wurde schon von Ridolfi 
1648 und Boschini 1664 erwähnt.183 Nun stimmen aber die Maße von Abendmahl und 
dem Original der Fußwaschung nicht überein. Außerdem ist die Komposition im Letzten 
Abendmahl bildparallel und symmetrisch angelegt, während in der Fußwaschung der 
Fluchtpunkt weit nach links verlegt ist und die Perspektive eine Raumtiefe illusioniert, 
                                               
177
 Matile 1997, S. 69-70 und S. 75. 
178
 Ebenda, S. 36. 
179
 Ebenda, S. 85. 
180
 Matile 1997, S. 89: Tintoretto dürfte mindestens elf Aufträge von Sakramentsbruderschaften für 
Kapellenausstattung erhalten haben. 
181
 Kat. Ausst., Madrid 2007,  Kat. Nr. 11, S. 229-236. 
182
 Ebenda, Kat. Nr. 12, S. 236-241. 
183
 Ebenda, S. 229. 
  40 
wenn das Bild von der Seite betrachtet wird. Gerade von Tintoretto ist bekannt, dass er die 
Raumsituation erkundete, bevor er ein Bild zu malen begann, und diese bei der 
Komposition des Bildes berücksichtigte.184 Die frontale Darstellung des Abendmahles am 
gegenwärtigen Anbringungsort wäre also mit seiner üblichen Vorgangsweise nicht 
vereinbar. Es hat sich nun herausgestellt, dass der Sakramentsaltar ursprünglich nicht in 
der Hauptkapelle und auch nicht in einer eigenen Sakramentskapelle platziert war, 
sondern erst 1591 in die Hauptkapelle verlegt wurde.185 Das Letzte Abendmahl dürfte 
daher ursprünglich über dem banco angebracht gewesen sein, was allgemein der Brauch 
war und wie es beispielsweise auch in San Polo der Fall ist, wo sich das Letzte 
Abendmahl noch am ursprünglichen Anbringungsort befinden dürfte.186 Es bildet somit  
eine „…räumliche Parallele mit einer an Tischen oder am banco versammelten 
Gemeinschaft, die sich das Wirken Christi zum Vorbild genommen hat.“187 Die karitative 
Tätigkeit der Bruderschaft steht in bildlicher Entsprechung zur Austeilung des Sakraments, 
im Sinn und Geist der Nächstenliebe Christi. Noch dazu wird das Bild in der mariegola der 
Scuola im Zusammenhang mit der Neuausstattung des banco angeführt. Das Original der 
Fußwaschung, das bedeutend größer als das Abendmahl ist, hat sich möglicherweise an 
einer Seitenwand des Mittelschiffes neben dem Sakramentsaltar befunden.188  
Als Beispiele für laterali, die der gegebenen Wandgliederung in ihrer Form angepasst 
wurden, sind die beiden um 1560189 entstandenen monumentalen Bilder Tintorettos für 
den Chor der Kirche Madonna dell’Orto anzuführen, die in die nach unten durch die 
spalliere, seitlich durch die Dienste und im oberen Teil durch die Spitzbogen definierten 
Wandfelder links und rechts des Altares eingefügt sind (Abb 42). Links ist die Herstellung 
des Goldenen Kalbes dargestellt (Abb. 116), rechts das Jüngste Gericht, möglicherweise 
in Auseinandersetzung mit der damals aktuellen Debatte über Michelangelos Fresko in 
der Sixtinischen Kapelle.190  Die fünf Leinwandbilder in den Zwickeln des Chorschlusses 
stellen die Personifikationen der vier Kardinaltugenden und des Glaubens dar. Während 
die Autorschaft Tintorettos bei der mittleren, den Glauben darstellenden Tugend 
angezweifelt wird, dürften die seitlichen aus seiner Hand stammen.191 
Tintorettos Wirken hatte bis um die Mitte der 1560er Jahre und damit innerhalb von 
weniger als zwei Jahrzehnten seit der Entstehung des Abendmahls für San Marcuola 
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einen entscheidenden Anteil an der Verbreitung der Gattung laterali in den Kirchen und 
Kapellen Venedigs.192 
Dekorationsträger im Kirchenraum waren auch die Orgeln. Dekoriert wurden die Türen 
(portelle) innen und außen mit großformatigen Darstellungen sowie die Orgelbrüstungen 
mit kleinformatigen Bildern. Die portelle in der Kirche Madonna dell’Orto wurden von 
Tintoretto 1552-53 außen mit dem Tempelgang Mariä bemalt. Nach ihrer Abnahme 
wurden die beiden Leinwände zu einem Bild zusammengefügt, das heute über der Tür zur 
Cappella di San Mauro angebracht ist (Abb. 43). Die etwa 1556 ausgeführten Innenbilder 
mit der Enthauptung des hl. Paulus und Dem hl. Petrus erscheint das Kreuz hingegen 
befinden sich heute als Einzelbilder zu beiden Seiten der Verkündigung von Palma 
Giovane im Chorschluss.193 Noch in situ zu sehen ist die von Paolo Veronese stammende, 
1560 fertig gestellte Dekoration für die von ihm entworfene Orgel in der Kirche San 
Sebastiano (Abb.44). Die Außenflügel sind mit der Darstellung Jesu dekoriert, die 
Innenflügel mit Jesus am Teich von Bethesda.194 Die Bilder der Orgelbrüstung sind auf 
Tafeln montiert und zeigen in der Mitte die Geburt Christi flankiert von Tugenden in 
chiaroscuro.195  
Weiters sind an malerisch dekorierten Einrichtungen noch die Silberschränke der Kirche 
von San Rocco zu erwähnen, deren einer von Pordenone mit den Heiligen Martin und 
Christophorus (Abb. 109) und deren anderer später von Jacopo Tintoretto mit dem Teich 
von Bethesda (Abb. 45) geschmückt wurde. Die Türen beider Schränke wurden später zu 
jeweils einem Bild zusammengefügt und sind heute einander gegenüber in den oberen 
Zonen der Seitenwände des Kirchenschiffs angebracht. 
Ein umfassendes Dekorationssystem von Deckenmalereien, Fresken, Wand- und 
Altarbildern sowie Einrichtung quasi aus einer Hand, das heute noch weitgehend erhalten 
ist, wurde von Paolo Veronese in San Sebastiano geschaffen. Die Dekoration der 
zwischen 1506 und 1548 von dem Architekten Antonio Abbondi, genannt Scarpagnino, 
erbauten Kirche wurde 1554 mit dem hölzernen Rahmenwerk der Decke der Sakristei 
begonnen. 1555 wurden die Malereien ausgeführt, die der damalige Prior der 
Eremitanermönche des hl. Hieronymus, der „Gerolamini“, Bernardo Torlioni aus Verona 
seinem Landsmann Paolo Caliari, genannt Veronese (1528 Verona -1588 Venedig), der 
sich schon mit seinen Arbeiten im Dogenpalast in der Sala del Consiglio dei Dieci einen 
Namen gemacht hatte, übertrug. Die hölzerne Decke ist mit einem Netzwerk von 
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rechteckigen, längsovalen und runden Rahmen, die durch Stege miteinander verbunden 
sind, überzogen. In dem rechteckigen Mittelbild ist die Marienkrönung (Abb.46) dargestellt, 
sie wird von den Evangelisten in längsovalen Rahmen umgeben. In den Ecken befinden 
sich vier Rundbilder mit Putti-Paaren auf Holz gemalt. Der Raum zwischen den Bildern ist 
mit Girlanden und Kartuschen in Grisaille sowie zwölf narrativen Szenen in chiaroscuro, 
die direkt auf das Rahmenwerk gemalt sind, ausgefüllt (Abb. 48).196  
Am 1. Dezember 1555, nach Fertigstellung der Malereien in der Sakristei,  wurde der 
Vertrag für die Bemalung der weitaus größeren hölzernen Flachdecke des Kirchenschiffes 
unterzeichnet und in den nächsten fünfzehn Jahren war Veronese mit weiteren 
Dekorationen in Kirche und Kloster beschäftigt und fertigte sogar die Entwürfe für die 
Orgel, den Hochaltar und das Gestühl in Chor und Kirchenschiff an.197  
Die malerische Dekoration der Kirche umfasst die Deckendekoration (Abb. 49), die 
Freskierung der Wände des Kirchenschiffs sowie die Ausgestaltung der Chorkapelle mit 
einer Kombination von Fresken und laterali, die das Altarbild ergänzen. Das Kuppelfresko 
ist nicht mehr erhalten. Weiters wurde auch die Orgel mit Malereien geschmückt. Den 
Malereien liegt ein ausgeklügeltes Programm zu Grunde, das in eine Hierarchie von 
Bildern aufgefächert ist. In der Ikonographie sind die Verehrung der Jungfrau Maria als 
Heilsbringerin und die Verehrung des hl. Sebastian als Erretter von der Pest vereint. In 
den drei großen Deckenbildern der Mittelachse sind drei Episoden aus dem Buch Esther 
zu sehen, im mittleren quadratischen die Krönung Esthers durch Ahasver (Abb. 47), auf 
den beiden ovalen die Verstoßung der Waschti und der Triumph des Mardochai. Esther 
als Retterin ihres Volkes ist als Präfiguration Mariä zu verstehen. Die Szenen sind mit 
monumentalen und stark verkürzten Figuren in leuchtenden Farben dargestellt. Die 
Fresken mit Sibyllen, Propheten und Apostel an den unteren Kirchenschiffwänden weisen 
auf die Heilsverkündigung hin.198 Die Kirchenschiffwände werden zur Decke hin von einem 
freskierten Fries abgeschlossen, der in illusionistischer Manier gedrehte Säulen, 
Skulpturen, zwei Gemälde sowie Ausblicke in andere Räume mit Personen darin fingiert, 
und in der Verkündigung in den Zwickeln des Triumphbogens endet. Im Presbyterium sind 
die Fresken mit den Heiligen Paulus und Onofrius mit den beiden großen 1565 
entstandenen laterali Martyrium des hl. Sebastian und Die Hll. Markus und Marcilianus 
werden zum Martyrium geführt kombiniert. Sie begleiten das Hauptaltarbild von 1562 mit 
der Madonna in Glorie mit den Heiligen Sebastian, Petrus, Katharina und Franziskus. 199 
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Die Dekoration von San Sebastiano ist Veroneses größtes zusammenhängendes Werk, 
und seine Verbundenheit mit diesem Ort kommt auch darin zum Ausdruck, dass er in der 
Kirche nahe der Orgel seine letzte Ruhestätte gefunden hat. 
2.4.3.1 Sakristeien  
Wie das Beispiel von San Sebastiano zeigt, wurde auch auf die Dekoration der 
Sakristeien, die teilweise als Kapellen und als Versammlungsort für scuole piccole 
fungierten, Wert gelegt. Erinnert sei, dass die Sakristei von Santa Maria Gloriosa dei Frari 
als Kapelle der Familie Pesaro fungierte, die den prachtvollen dreiteiligen Altar von 
Giovanni Bellini malen ließ.200 Vorherrschend war die Dekoration mit teleri, die über den 
spalliere der Bänke oder den Schränken angebracht waren. Eine einheitliche bildliche 
Ausstattung durch einen Bilderzyklus eines Künstlers wurde in der Alten Sakristei von San 
Giacomo di Orio geschaffen. Jacopo Negretti, genannt Palma Giovane (1544-1628), 
stellte im Mai 1581 eine Folge von acht Wandbildern und einem Deckenbild fertig, deren 
Sujets auf die Eucharistie, deren Bedeutung durch das Konzil von Trient hervorgehoben 
wurde, ausgerichtet sind, wobei vier alttestamentliche Episoden typologisch auf das 
Heilsgeschehen verweisen.201  
In den folgenden Jahrhunderten wurde die bildliche Ausstattung der Sakristeien öfters mit 
teleri aus zerstörten oder aufgehobenen Kirchen und Klöstern ergänzt, wie das 
beispielsweise bei der Sakristei von Santo Stefano der Fall ist, wo sich heute drei 
ehemalige laterali aus der Hauptkapelle der im 19. Jahrhundert aufgehobenen Kirche 
Santa Margherita mit den für Sakramentskapellen typischen Sujets Letztes Abendmahl, 
Fußwaschung und Christus am Ölberg befinden, die um 1580 von Jacopo Tintoretto 
wahrscheinlich in Zusammenarbeit mit seinem Sohn Domenico geschaffen wurden.202 
Desgleichen schmücken heute Tizians Deckenbilder  aus der Kirche Santo Spirito in Isola, 
gemalt zwischen 1542 und 1544, die Decke der Sakristei von Santa Maria della Salute. 
2.4.3.2 Refektorien  
In den Klöstern waren es vor allem die Refektorien, die aufwändiger dekoriert wurden. So 
schuf Tintoretto 1561 für das Refektorium des Convento dei Crociferi ein monumentales 
Gemälde der Hochzeit von Kanaa, das nach den Berichten Ridolfis und Zanettis so 
angebracht war, dass sich der Raum durch den perspektivisch fluchtenden Tisch und die 
Kassettierung der Decke zu verdoppeln schien (Abb. 50). Nach der Auflösung des 
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Konvents 1657 wurde es an den heutigen Standort in der Sakristei der Kirche Santa Maria 
della Salute verbracht.203 Das gleiche Thema, aber in völlig anderer Weise, gestaltete 
Paolo Veronese zwei Jahre später für das Refektorium des Benediktinerklosters San 
Giorgio Maggiore (Abb. 51). Während Tintoretto ein bürgerliches Szenario in einem 
geschlossenen Raum wählte, findet bei Veronese das Ereignis in einem fürstlichen 
Ambiente mit prächtig gewandeten Figuren innerhalb einer großartigen Architektur und 
unter Anteilnahme der Öffentlichkeit Statt. Während in Tintorettos Bild Jesus seitlich und 
tief im Rauminneren am Ende des langen Tisches platziert ist – der Blick wird allerdings 
durch die Fluchtlinien auf ihn hingeführt –, sind bei Veronese die Figuren bildparallel 
angeordnet und Jesus ist in der zweiten Bildebene genau in der Mittelachse zu finden. 
Das Bild befindet sich heute im Louvre. In gleicher Manier malte Veronese 1573 ein 
Letztes Abendmahl für das Refektorium des Dominikanerklosters Santi Giovanni e Paolo, 
das aber vom Konvent zurückgewiesen wurde. Wegen Verstößen gegen das decorum 
wurde der Künstler sogar vor die Heilige Inquisition zitiert. Veronese löste das Problem, 
indem er nicht das Bild sondern die Bezeichnung änderte, und zwar auf Gastmahl im 
Hause des Levi. Das Bild befindet sich heute in den Gallerie dell’Accademia.204 
Der Kreuzgang von Santo Stefano wurde nach 1530 mit Fresken ausgestattet. Eine Seite 
bemalte Pordenone mit Szenen aus dem Alten und Neuen Testament, eine angrenzende 
Wand wurde von Domenico Campagnola freskiert. Die Reste der beiden Zyklen wurden 
1965 abgenommen.205 
 
2.4.4 Private Auftraggeber 
 
Nach der Beschreibung Francesco Sansovinos aus 1581 gab es damals keine Stadt in 
Europa, die mehr Paläste hatte als Venedig, die aber aus Bescheidenheit nur als case 
bezeichnet wurden mit Ausnahme des Dogenpalastes.206 Während man in der ersten Zeit, 
um die Einheit und Gleichheit zu zeigen, nach dem Gesetz des Daulus207 die Häuser in 
gleicher Höhe gebaut habe, seien sie mit dem zunehmenden Reichtum durch Handel 
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dann höher oder niedriger nach dem Geschmack der Erbauer errichtet worden.208 Die 
folgenden Ausführungen beziehen sich auf die case der Patrizier, auch wenn, wie 
Francesco Sansovino bemerkte, auch die Häuser der mittleren und unteren Schicht 
verhältnismäßig reich dekoriert waren. 
2.4.4.1 Fassadenschmuck 
Skulpturaler Schmuck an Hausfassaden scheint nicht üblich und öffentlichen Gebäuden, 
allen voran dem Dogenpalast, und den scuole grandi vorbehalten gewesen zu sein. 
Hingegen boten die Palazzi der Patrizier mit ihren großen ungegliederten Wandflächen 
Platz für ausgedehnte Fassadenmalereien als eine Möglichkeit zur Repräsentation.209 Von 
den zahlreichen Fassadenfresken, die Venedigs Palazzi im 16. Jahrhundert schmückten, 
ist heute fast nichts mehr erhalten. Man ist daher auf die Quellen angewiesen um zu 
erfahren, wie die Gebäude dekoriert waren, und Holzschnitte  sowie Stiche aus dem 17. 
und 18. Jahrhundert,  vor allem von Anton Maria Zanetti,210 geben einige Ausschnitte aus 
diesen Dekorationen wieder. So sind in einem Holzschnitt aus dem zweiten Jahrzehnt des 
16. Jahrhunderts, in dem die Fahrt des Bucintoro auf einem Kanal dargestellt ist, Häuser 
mit rautenförmigen Ziegelornamenten, ein Fries mit Rankenornament sowie Gebäude mit 
Fugenmalerei neben einfachen Ziegelfassaden zu sehen (Abb.52). Diese Gebäude 
scheinen jedoch noch aus vorangegangenen Jahrhunderten zu stammen. Weiters 
machten bei den Renaissancebauten Mauro Codussis und Jacopo Sansovinos 
Rustizierungen sowie eine reiche Fassadengliederung durch Pilaster und Säulen 
Fassadenmalereien obsolet. Ridolfi berichtet gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts, dass 
die Fassadenmalerei aufgegeben wurde, anscheinend weil die Fresken durch die 
Meeresluft litten und die Architekten Marmorinkrustationen für die Häuser einführten.211 
Einer der ersten derartig geschmückten Bauten dürfte die etwa 1479 begonnene Ca’ Dario 
gewesen sein, die Giovanni Dario wahrscheinlich von Pietro Lombardo errichten ließ (Abb. 
53).212  
Die Freskierung von Fassaden blieb im 16. Jahrhundert weiterhin beliebt. Sie ermöglichte 
eine kostengünstigere Präsentation nach außen als die teuren Inkrustationen und wurde 
auch durch Lodovico Dolces L’Aretino: Dialogo sulla Pittura, erschienen 1557, 
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propagiert.213 Sie bot überdies jungen Malern zum einen die Möglichkeit, ihr Können 
öffentlich zur Schau zu stellen und sich möglichen Auftraggebern bekannt zu machen, 
zum anderen, wie Pallucchini bemerkte, war sie für den Künstler eine wertvolle Übung in 
der Vereinfachung und Beschleunigung seiner Maltechnik.214 „Große Sicherheit und 
Geschwindigkeit der Pinselführung waren für den Freskanten unumgänglich.“215 
Ein Beispiel dafür, wie sehr die Architektur eines Gebäudes durch die Fassadenmalerei 
verwandelt werden kann, gibt eine Skizze Pordenones von 1531-32 zu seinen 
Fassadenfresken für den Palazzo Talenti-d’Anna (Abb.55). Die Mitte des Gebäudes 
scheint zurückversetzt zu sein, die Wand ist durch Nischen und Konsolen gegliedert, vier 
große Wanddurchbrüche sind mit plastisch dargestellten Szenen gefüllt.216 Die 
illusionistischen Öffnungen in Landschaften oder in den Himmel widersprechen allerdings 
Sebstiano Serlios Regeln für malerische Dekorationen von Bauwerken, nach denen 
fingierte Durchblicke in Landschaften oder in den Himmel an Fassaden zu vermeiden 
seien.217  
Ridolfi erwähnt einige Fassadenmalereien. So berichtet er, dass Andrea Schiavone an 
den Häusern der Zeni bei den Crociferi „…alcune figure tra le fenestre maggiori, e tra 
quelle de’ mezzati Nettuno col tridente sopra à vn Delfino, con lunga barba e chiome 
bizzarre, Marte e due Tritoni ben coloriti…” gemalt habe, 218 und Tintoretto, der Schiavone 
dabei geholfen habe, „… in vn canto nella sommità fece la figura d’vna donna distesa; e 
dopo qualche tempo operò da se verso il campo la Conversione di San Paolo, con molte 
figure…”.219 Desgleichen habe Tintoretto in seinen Jugendjahren für die Zunft der 
Schneider „…la figura di San Christoforo sopra il campo…” dargestellt, die aber zu Ridolfis 
Zeit schon in sehr schlechtem Zustand war.220 Weiters habe er um 1546 die Fassade der 
Casa de’ Fabbri dell’Arsenale  mit dem Gastmahl des Belsazar freskiert.221 
Jacopo Tintorettos Fresken am Palazzo Gussoni-Grimani sind zum Teil durch Stiche 
überliefert. Nach Ridolfi stellte er auf der Fassade zum Canal Grande Michelangelos 
Skulpturen von Morgen und Abend aus der Neuen Sakristei von San Lorenzo in Florenz 
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dar,222 und weiters in zwei freien Feldern oben Adam und Eva sowie Kain, der Abel 
erschlägt.223. Durch Stiche von Anton Maria Zanetti von 1760 sind die beiden 
Darstellungen nach Michelangelo überliefert (Abb.56, 57). Auch von der Fassadenmalerei 
an der Ca’ Soranzo am Ponte dell’Angelo sind einige Teile in Stichen Zanettis festgehalten 
(Abb. 58). Nach Ridolfi habe Tintoretto für die Fresken nur das Entgelt für die Farben 
verlangt, um den Auftrag zu bekommen. Im unteren Teil soll eine Reiterschlacht 
dargestellt gewesen sein, weiters ein Gesims, das von Händen und Füßen in fingierter 
Bronze gehalten wurde, darüber eine historia  und ein Fries mit vielen Figuren und 
schließlich ganz oben zwischen den Fenstern einige Frauenfiguren in anmutigen 
Haltungen.224 Das ungewöhnliche Motiv des von Händen und Füßen gehaltenen 
Gesimses erklärte Boschini damit, dass Tintoretto damit seine Konkurrenten verhöhnen 
wollte, die gesagt hätten, dass er für eine solche Arbeit Hände und Füße brauchen würde 
um sie ehrenvoll zu erledigen.225 
Auch die Höfe konnten mit Fresken dekoriert sein, wie das Beispiel von Giorgiones 




Nach Francesco Sansovinos Schilderung waren zahllose Häuser opulent dekoriert. Die 
Decken der Schlafzimmer und anderer Räume waren mit Gold oder anderen Farben und 
narrativen Bildern von ausgezeichneten Künstlern geschmückt. Fast alle Wohnungen 
waren mit vornehmen Teppichen, Seidenstoffen, vergoldeten Ledertapeten, 
Wandvertäfelungen und anderen Dingen ausgestattet. Die Schlafzimmer waren meistens 
mit vergoldeten Bettaufbauten und Truhen, mit Bildern und gleichfalls vergoldeten cornici 
eingerichtet. In den sale der großen Familien waren Ständer mit den Schilden und Fahnen 
der Vorfahren aufgestellt, die zu Lande oder zur See gedient hatten. Verhältnismäßig das 
Gleiche bezüglich Ausstattung gelte für die mittlere und untere Schicht. Denn niemand, 
der ein offenes Haus führe, sei so armselig, dass er nicht Truhen und Betten aus 
Nussholz, grüne Draperien, Teppiche und dergleichen besitze. Das sei die politia dieser 
Stadt.227 
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2.4.4.2.1 Deckengestaltung 
Holzdeckenkonstruktionen behielten im Profanbau ihre führende Rolle bei.228  Doch 
zumindest gegen Ende des vierten Jahrzehnts fanden aufwändig dekorierte Decken auch 
in die Privatbauten Einzug.  
Hinsichtlich der Deckenmalerei sind zwei Darstellungsmodi zu unterscheiden: das den 
normalen Betrachterstandpunkt eines Staffeleibildes simulierende  quadro riportato und 
die den tatsächlichen Betrachterstandpunkt berücksichtigenden und mit Verkürzungen 
arbeitenden sottinsù-Darstellungen. In der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts sind beide 
Darstellungsweisen anzutreffen, die traditionelle, „klassische“ des quadro riportato und die 
„moderne“ des sottinsù, die eine Erweiterung des Raumes nach oben illusioniert. Pionier 
der illusionistischen Deckenmalerei in Venedig dürfte Pordenone mit seinen 
Deckenmalereien für den ebenerdigen Raum der ehemaligen Scuola di San Francesco 
vom Anfang des vierten Jahrzehnts gewesen sein, der aber nicht mehr existiert. Auch 
seine illusionistischen Deckenmalereien in der Sala dello Scrutinio des Dogenpalastes 
wurden durch den Brand von 1577 vernichtet.229 
Weitere Impulse für die Deckengestaltung kamen von Künstlern aus Mittelitalien, die 
gegen Ende des dritten Jahrzehnts nach Venedig kamen, dort für kürzere oder längere 
Zeit Aufenthalt nahmen und Aufträge ausführten. So schuf Giorgio Vasari, der im 
Dezember 1541 auf Veranlassung von Pietro Aretino nach Venedig gekommen war, für 
den neu erworbenen Palazzo des Giovanni Corner eine Deckendekoration bestehend aus 
neun Bildern, mit der Allegorie der Caritas in der Mitte, vier weiteren Tugendallegorien an 
den Seiten und vier Embleme tragenden Putti in den Ecken.230 Die Darstellung der Geduld  
(Abb. 59) zeigt eine wenn auch nicht sehr ausgeprägte Untersichtigkeit. 
Eine extreme Untersichtigkeit hingegen weisen vierzehn oktogonale Bildtafeln auf, die 
Jacopo Tintoretto zugeschrieben und von Pallucchini/Rossi um 1541 datiert werden (Abb. 
63).231 Es dürfte sich um die ursprünglich sechzehn Tafeln für einen mezzato im Palazzo 
der Pisani bei San Paterniano handeln, in denen Episoden aus Ovids Metamorphosen mit 
stark verkürzten Figuren dargestellt sind, und die von Ridolfi erwähnt werden.232 Die 
extreme sottinsù-Darstellung könnte von Gulio Romanos Werken in Mantua angeregt 
worden sein. 
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Der Wettstreit zwischen Apollo und Marsyas  in Hartford (Abb. 80), der wahscheinlich 
eines von zwei Deckenbildern ist, die Pietro Aretino für sein venezianisches Domizil in der 
Ca’ Bollani von Tintoretto malen ließ, ist hingegen ohne Verkürzungen dargestellt. Das 
zweite Bild mit dem Thema Merkur und Argo ist verschollen. 
Vasaris Deckenbilder im Palazzo Corner könnten Tintoretto auch bei einem Zyklus von 
Personifikationen der vier Jahreszeiten inspiriert haben (Abb. 61), von denen der Winter 
nicht mehr vorhanden ist. Diese Bilder dürften zu einer von Ridolfi erwähnten 
Deckendekoration im in der Casa Barbo bei San Pantaleone gehört haben, bei der 
Figuren der vier Jahreszeiten ein „…capriccio de’ sogni, & alcune Deità in vn Cielo, con 
varie imagini delle cose apportate nel sonno alle menti de’ mortali,…“233 umgaben. 
Letzteres Bild dürfte mit dem im Detroit Institute of Arts mit Allegory of the Dreams of Men 
betitelten Bild identisch sein (Abb. 60).234 
Alle Deckenensembles der 1530er und 1540er wurden auseinander genommen oder 
zerstört, sodass man nichts Sicheres mehr über den Gesamtzusammenhang, ihre 
Anordnung und Rahmung weiß. Zu den frühesten erhaltenen Decken gehört die Decke 
der Sala d’Apollo im Palazzo Grimani. Sie ist durch Stuckornamente eingeteilt in ein 
zentrales Medaillon mit einem Relief von Giovanni da Udine, darstellend Apollo, der den 
Sonnenwagen lenkt, das von vier Segmenten umgeben wird, die von Francesco Salviati 
freskiert wurden. Darin sind auf rosa Grund der Wettstreit zwischen Apollo und Marsyas, 
die Schindung des Marsyas, Apollo mit dem Orakel von Delphi und Apollo, der die Musen 
das Tanzen lehrt, zu sehen (Abb. 62). Die teils nackten, teils bekleideten Figuren, aus 
denen die Szenen hauptsächlich bestehen, erinnern an kleine antike Skulpturen, was dem 
Geschmack des Auftraggebers Giovanni Grimani, der ein begeisterter Antikensammler 
war, entgegenkam.235 
2.4.4.2.2 Wände und Möbel 
 
Die Schilderungen Ridolfis geben zum Teil auch Auskunft über die unterschiedlichen 
Anbringungsorte von kleinformatigen Dekorationsbildern. So berichtet er, dass Andrea 
Schiavone für ein recinto da letto einige kleine Historien mit den Taten des Aeneas malte, 
und zwar seine Abfahrt von Troja, seine  Landung in Karthago, die Liebe von Dido und 
andere Aktionen, die er Vergil entnahm.236 .„Un recinto da letto“ kann mehreres bedeuten: 
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ein Schlafzimmer oder einen Alkoven oder einen Teil eines Bettaufbaues,237 nämlich einen 
Bettbaldachin oder ein Podest.238 Zwei Tafeln, die sich im Besitz des Wiener 
Kunsthistorischen Museums befinden und mit „Aeneas wird von Dido wegberufen“ (Inv. 
Nr. 5816, Abb. 183) und „Aeneas nimmt Abschied von Dido“ (Inv. Nr. 5818) betitelt sind, 
könnten aus dieser Serie stammen. Vom Format her kommen sie allerdings für eine 
Bettumrandung eher nicht in Frage. Weiters habe Schiavone zwei Supraporten mit den 
Darstellungen von Apollo und Diana für ein Zimmer der casa Priola bei San Severo 
angefertigt, desgleichen über dem recinto da letto einige Erzählungen die Geburt eines 
Kindes betreffend.239 
Auch Malereien für sechs casse werden von Ridolfi erwähnt, und zwar sollen sie von 
Andrea Schiavone für den Senator Domenico Ruzzini angefertigt worden sein, wobei der 
Beschreibung nach die Malereien auf einer Truhe aus mehreren Abschnitten bestanden. 
Auf der ersten Tafel waren drei Szenen zu sehen: Susanna im Bad; der Engel erteilt 
Jakob den Segen; Samuel salbt David zum König. Auf der zweiten waren der die Juden 
verfolgende Pharao dargestellt und zwei Figuren an den Seiten; auf der dritten Tobias mit 
dem Fisch, begleitet vom Engel, Tobias auf der Reise und die Heimkehr des Tobias; auf 
der vierten Isaak, der Jakob segnet; auf der fünften Rachel und Jakob am Brunnen sowie 
zwei Figuren an den Seiten; und schließlich auf der sechsten die Auffindung des Moses 
mit Ansichten von Gebäuden und Blattmotiven.240  
In seiner Jugend habe Tintoretto in den Häusern der Miani bei der Carità einen Fries um 
einen Halbstock (mezzato) gemalt, berichtet Ridolfi weiter, in einem Teil davon habe er 
den Verlauf des menschlichen Lebens dargestellt, in anderen Teilen den Raub der Helena 
und anderes.241 Weiters erwähnt Ridolfi sechs Historien nach dem Alten Testament von 
Tintoretto, die sich im Haus des Senators Lorenzo Delfino bei San Salvatore242 als 
Supraporten befunden haben sollen. Sie stellten Adam und Eva, Hagar und den Engel, 
Lot mit den Töchtern, Abraham, der Isaak opfern will, Susanna und die zwei Alten sowie 
Boas und Ruth dar.243 Von dieser Serie scheint nichts mehr erhalten zu sein.  
Gelegenheit für malerische Dekorationen boten auch die Cembali. Die aus dünnwandigem 
Zypressenholz gefertigten italienischen Instrumente wurden durch Überkästen geschützt, 
die außen meist schmucklos, innen aber oft bemalt waren. In der Sammlung alter 
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Musikinstrumente des Wiener Kunsthistorischen Museums befindet sich ein Cembalo aus 
Venedig, das 1559 von Joseph Salodiensis  hergestellt wurde (Abb. 64).244 Der 
zweigeteilte Deckel des Überkastens ist mit zwei Szenen bemalt, von denen eine die 
Schindung des Marsyas durch Apollo darstellt. Dieses Thema hängt mit dem Wettkampf 
zwischen Apollo und Marsyas zusammen, der ein beliebtes Sujet war und allegorisch als 
Wettstreit zwischen Saiteninstrumenten – zu denen auch das Cembalo gehört – und 
Blasinstrumenten gedeutet werden kann. Seltener ist die Darstellung der Folge dieses 
Wettkampfs, der Schindung des Marsyas durch Apollo. Auch Tintorettos Frühwerk werden 
einige Tafeln zugerechnet, die einst Musikinstrumente zierten.245  
 
 
2.5 Die Bedeutung kleinformatiger Dekorationsbilder 
 
Wie aus den vorhergehenden Ausführungen zu erkennen ist, konnten die Formate und 
Ausmaße des Bilderschmuckes im Venedig des 16. Jahrhunderts sehr unterschiedlich 
sein, sowohl was den Umfang der Gesamtdekoration als auch die einzelnen Objekte 
betrifft. Ausgehend von den kleinformatigen Bildern wie die den Gegenstand dieser Arbeit 
bildenden sieben Tafeln mit alttestamentlichen Szenen im Wiener Kunsthistorischen 
Museum stellt sich die Frage, inwieweit das Format mit der Bedeutung eines Bildes 
korreliert. Dabei sind mehrere Aspekte zu berücksichtigen: die Platzierung solcher Bilder, 
ihre Position im Zusammenhang eines Bildprogrammes sowie ihre Stellung im 
künstlerischen Schaffen beziehungsweise Schaffensprozess. 
Was ihre Platzierung betrifft, so bedingen bei den sogenannten Möbelbildern bereits die 
Dekorationsträger,  nämlich Truhen, Rückenlehnen, Bettumrandungen, Musikinstrumente, 
Schränke, das kleine Format. Das gleiche wird für solche Bilder gelten, die in 
Wandvertäfelungen eingelassen waren. Anders verhält es sich bei großflächigen 
Dekorationsträgern, wie Decken und Wänden in großen Räumen. Möbelbilder müssen 
nicht klein sein, wie beispielsweise aus den Dekorationen der Orgeltüren von Madonna 
dell’Orto oder der Silberschränke in der Kirche San Rocco durch Pordenone und Jacopo 
Tintoretto evident wird. Diese zweiteiligen Dekorationsstücke wurden dann später von 
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ihrem ursprünglichen Dekorationsträger entfernt und zu einem Bild zusammengefügt, um 
nunmehr in einem anderen Kontext einen dekorativen Zweck zu erfüllen. 
Für die vielen aus der ursprünglichen Verbindung gelösten Bilder können aus bestimmten 
Parametern des Bildes Rückschlüsse auf seine Positionierung gezogen werden. Solche 
Parameter können der Fluchtpunkt, die Ansichtigkeit (Unter- und Aufsichtigkeit) und 
Verkürzung der dargestellten Objekte sowie bei Figuren, die in der vordersten Bildebene 
angesiedelt sind, das Überschneiden der unteren Extremitäten durch den Rand sein. In 
diesen Fällen berücksichtigte der Künstler den Standpunkt des Betrachters. Dies trifft aber 
nicht auf alle Bilder zu, so beispielsweise nicht für die Nachahmung von antiken Friesen 
und Reliefs. Bei den Deckenbildern ist etwa ab den 1530er Jahren in Venedig die 
Untersichtigkeit anzutreffen, sogenannte quadri riportati, also wie Staffeleibilder gemalte 
Deckenbilder kamen aber weiterhin vor. Auch der in dem Bild dargestellte Lichteinfall und 
die Bildachse könnten Hinweise auf die Anbringung des Bildes geben, sofern der Maler 
auf die Raumsituation entsprechend einging. 
Bei der Dekorierung von Decken und der oberen Zonen größerer Räumlichkeiten wurden 
Bildprogramme entworfen, innerhalb deren die einzelnen Themen in unterschiedlich 
großen Formaten dargestellt wurden, die Hauptthemen in größeren, die Nebenthemen in 
kleineren, sodass sogenannte Bildhierarchien entstanden. Prominente Beispiele dafür 
finden sich im Dogenpalast, in der Scuola Grande di San Rocco oder in Kirche und 
Sakristei von San Sebastiano, aber auch im privaten Umfeld, wie bei der 
Deckengestaltung in der Casa Barbo bei San Pantaleone. Die Bedeutungshierarchie 
konnte auch durch Grisaillemalerei für Nebenszenen zum Ausdruck gebracht werden, wie 
beispielsweise im Atrio Quadrato des Dogenpalastes in den das zentrale Oktogon 
umrahmenden vier alttestamentlichen Szenen (Abb. 165-168) oder in der Sala Superiore 
der Scuola Grande di San Rocco246. 
Die Darstellung von Nebenszenen in kleinerem Format erinnert an Predellenbilder in 
Polyptychen oder tavole quadrate, die bis zum frühen 16. Jahrhundert die gängige Form 
des Altarbildes darstellten, wie beispielsweise Giovanni Bellinis Polyptychon des hl. 
Vincenzo Ferrer von Santi Giovanni e Paolo, Venedig, von etwa 1464-1468, oder dessen 
Marienkrönung, derzeit Pesaro, Musei Civici, von etwa 1471-1474 (Abb. 65).  Auch in den 
Predellenbildern wurden oft narrative Szenen dargestellt, die das großformatige Bild 
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ergänzten. Im sakralen Bereich finden sich kleinformatige Szenen auch als Orgeltüren-
Predellen beispielsweise in San Sebastiano in Venedig, von Paolo Veronese gemalt (Abb. 
44), oder als Dekoration der Orgelbrüstung in San Cassiano, Venedig, mit Szenen aus 
dem Leben des hl. Cassian247.  
Möbel- und Freskenmalereien zählten in Venedig zu den weniger angesehenen 
Gattungen der Malerei.248 Auf die Herstellung kleinformatiger Möbelbilder waren in 
Venedig die dipintori da banche spezialisiert, die auch im heutigen Sinn eher als 
Handwerker zu bezeichnen sind, und von denen auch Carlo Ridolfi berichtet. Sie  hatten 
auf Grund eines alten Privilegs des Senates ihre Niederlassungen unter den Arkaden der 
Piazza di San Marco und beschäftigten sich damit, zum Verkauf bestimmte Truhen mit 
szenischen Darstellungen, Laubwerk, Grotesken und dergleichen zu bemalen.249 Unter 
den größeren künstlerischen Werkstätten war es in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
die Werkstatt Bonifacio de’ Pitatis, die viele solcher Objekte hervorbrachte. Auch von 
Andrea Meldolla, genannt Schiavone, sind eine Reihe solcher Bilder, einige davon im 
Kunsthistorischen Museum in Wien, erhalten. Sie finden sich aber auch im Schaffen von 
Venedigs großen Künstlern des 16. Jahrhunderts, wie Giorgione, Tizian und Tintoretto, die 
derartige kleinformatige Werke als junge Künstler, bevor ihnen der Durchbruch gelang und 
sie mit prominenten Aufträgen betraut wurden, anfertigten. Im Gegensatz dazu scheinen 
sich im Florenz des ausgehenden 15. Jahrhunderts auch arrivierte Künstler in diesem 
Genre betätigt zu haben. Wie Vasari feststellte,  hätten sich die vorzüglichsten Maler viele 
Jahre mit derartigen Arbeiten beschäftigt, was aber um die Mitte des 16. Jahrhunderts, als 
Vasari sein Werk verfasste, zu seinem Bedauern nicht mehr der Fall war.250 
Die Schnelligkeit, mit der diese Bilder oft angefertigt wurden, sowie auch je nach 
Anbringungsort eine größere Distanz zum Betrachter, führten dann auch oft zu einer 
skizzenhaften Malweise mit sichtbaren Pinselstrichen und summarischer Darstellung, die 
auf die Wahrnehmung aus der Ferne eingestellt ist, aber bei Betrachtung aus der Nähe 
einen unvollendeten Eindruck hervorruft. Daneben gibt es aber auch vollendet ausgeführte 
Kleinformate, zum Beispiel von Bonifacio de’ Pitati und dessen Werkstatt, oder die kleinen 
Frühwerke von Tizian im Museo Civico von Padua (Geburt des Adonis, Tod des Polidoros, 
um 1506). 
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Die oft skizzenhafte Ausführung, das Entwerfen mit dem Pinsel ohne Vorbereitung durch 
eine Zeichnung, von der aus die Übertragung auf den Bildträger erfolgt wäre, verbunden 
auch mit einer Spontaneität des Entwurfs, sind Merkmale, die diese Bilder mit Modellen 
(Ölskizzen) für große Formate gemeinsam haben.  
Für den Künstler konnten diese Erzeugnisse auch Anregungen und Motive für andere 
größere Vorhaben liefern, wie sich auch bei den sieben Tafeln mit alttestamentlichen 
Szenen im Kunsthistorischen Museum in Wien zeigen wird. Für die später Berühmtheit 
erlangenden jungen Künstler boten derartige Aufträge weiters eine Möglichkeit, Bildideen 
und –erfindungen sowie Techniken innerhalb eines privaten Rahmens zu erproben, ohne 
noch einer Kritik im öffentlichen Raum ausgesetzt zu sein. 
Die Spontaneität und Lebendigkeit sowie das Dekorative dieser Darstellungen mag dann 
auch dazu geführt haben, dass sich, als derartige Dekorationen in der zweiten Hälfte des 
16. Jahrhunderts aus der Mode kamen und durch die Neuausstattung von Räumlichkeiten 
diese Dekorationsmalereien aus ihrem Kontext genommen wurden, zahlreiche dieser 
kleinformatigen  Bilder von Sammlern erworben wurden. Etliche von ihnen wurden dann 
auch, um sie in einen anderen Zusammenhang einzufügen, beschnitten oder, seltener, 
ergänzt.  
 Die Wertschätzung und Wertsteigerung, die diese Objekte bis zur Mitte des 17. 
Jahrhunderts erfahren hatten, wurde von Boschini konkretisiert.251 Sein Jugendfreund 
Marco, Sohn des Rocco della Carità, eines dipintore da banche, habe ihm erzählt, dass 
Schiavone in Ermangelung anderer Aufträge gelegentlich für seinen Vater zwei cassone-
Bilder täglich mit istorie bemalt und dafür vierundzwanzig Soldi bekommen habe. 
Nunmehr aber würden bis zu hundert Dukaten für eines bezahlt, und sie würden auch 
nicht mehr zum Verkauf angeboten, sondern schmückten etliche Galerien als wertvolle 
Objekte.  
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3 Sieben kleinformatige Tafeln mit alttestamentlichen 
Szenen im Wiener Kunsthistorischen Museum 
 
Ausgangspunkt und Zentrum der vorliegenden Arbeit bilden sieben kleinformatige, mit alt-
testamentlichen Szenen bemalte Tafeln im Wiener Kunsthistorischen Museum. 
3.1 Technische Daten 
In der Gemäldesammlung des Wiener Kunsthistorischen Museums befinden sich sechs 
mit alttestamentlichen Szenen bemalte Tafeln in annähernd gleichem extremen 
Breitformat sowie eine weitere, etwa nur halb so breite, aber gleich hohe Tafel, auf der 
ebenfalls eine alttestamentliche Szene dargestellt ist. Laut Sammlungskatalog252 handelt 
es sich um: 
KÖNIGIN VON SABA VOR SALOMON, 29 x 157 cm, Inv. Nr. 3830, (Abb. 66), 
GASTMAHL DES KÖNIGS BELSAZAR, 29 x 156 cm, Inv. Nr. 3829, (Abb. 67), 
ÜBERFÜHRUNG DER BUNDESLADE DURCH DAVID; DER TOD DES USA,  
29,5 x 157 cm, Inv. Nr. 3831, (Abb. 68), 
VERHEISSUNG AN DAVID VON DER EWIGEN DAUER SEINES HAUSES(?),  
29 x 153,5 cm, Inv. Nr. 3832, (Abb. 69), 
BATHSEBA VOR DAVID, 29,5 x 154 cm, Inv. Nr. 3833, (Abb. 70), 
SIMSONS RACHE AN DEN PHILISTERN, 30 x 156 cm, Inv. 3828, (Abb. 71),sowie 
ANBETUNG DES GOLDENEN KALBES, 29 x 76 cm, Inv. Nr. 7039, (Abb. 72).  
Bei den Inventarnummern 3828-3833 bestehen die Tafeln aus Fichtenholz. Die Holzart bei 
Inv. Nr. 7039 ist nicht näher deklariert.  
Die verwendeten Bindemittel sind nicht bekannt. Die Rahmen  stammen nicht aus der 
Entstehungszeit der Bilder. Die Bilder sind weder signiert noch datiert.  
Belsazars Gastmahl sowie Die Königin von Saba vor Salomon wurden nach dem Winter 
1929 restauriert, da sich infolge der Kälte und Trockenheit an einzelnen Stellen die 
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Malschicht abgelöst hatte.253 Die Tafel mit der Anbetung des Goldenen Kalbes ist als 
Fragment bezeichnet, sie ist rechts und links beschnitten. 
Die Tafeln gelangten 1880 aus der Prager Burg in die Wiener Galerie. Sie wurden 1649 
erworben und stammen aus der Sammlung Buckingham, der sie 1635-1648 
angehörten.254  Ein Großteil der Sammlung Buckingham wurde 1649 von Erzherzog 
Leopold Wilhelm für seinen Bruder, den Kaiser Ferdinand III., gekauft. Sie wurde in das 
Prager Schloss übertragen, quasi als Ersatz für die von den Schweden 1648 geraubten 
Kunstwerke.255  
3.2 Zur Forschungsgeschichte 
Innerhalb der zahlreichen Tintoretto zum Teil einhellig zugeschriebenen kleinformatigen 
Werke256 bilden die sieben Wiener Tafeln mit alttestamentlichen Szenen eine 
einigermaßen einheitliche Gruppe. Die sechs breiten Tafeln werden häufig, vor allem in 
der älteren Literatur, als die „Wiener cassoni“ bezeichnet und fungieren oft als 
Bezugspunkt für andere Werke dieses Genres. Diese Bezeichnung deutet darauf hin, 
dass sie für Truhendekorationen gehalten wurden. Wie auch andere dieser 
kleinformatigen Tafeln wurden sie zunächst Andrea Meldolla (1510/1515-1563), genannt 
Schiavone, zugeschrieben. So ist im Sammlungskatalog von 1896 unter der Nummer 159 
„Das Gastmahl des babylonischen Königs Balthasar“ des Künstlers Andrea Schiavone 
angeführt, das zusammen mit den Nummern 175 – Königin von Saba, 184 – „König David  
bringt die Bundeslade nach Jerusalem“, 195 – „Scene aus der Apokalypse (Cap.14?)“, 
203 – „Samsons Tod“ und einem „gegenwärtig im zweiten Stockwerk aufgestellten Bild257 
eine Folge von sechs biblischen Szenen“ bildet, „die einst zum Schmucke eines 
Möbelstückes gedient haben mögen.“258 Lilli Fröhlich-Bum fiel die unterschiedliche Art der 
Malerei an den Tafeln auf, und sie vermutete, dass mehrere Maler oder mindestens zwei 
daran gearbeitet haben mussten. Simsons Tod und die Überführung der Bundeslade 
schienen ihr am deutlichsten Schiavones Stil zu entsprechen, während sie in den übrigen 
Vier Ähnlichkeiten mit  Werken der Bonifacio-Werkstatt sah. 259 
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Als Nächster befasste sich Detlev von Hadeln 1922 mit der Zuschreibung der sechs 
Tafeln260 - die Tafel mit der Darstellung des Goldenen Kalbes wurde noch nicht mit den 
sechs breiteren in Verbindung gebracht. Er war der Erste, der sie für Jacopo Robusti, 
genannt Tintoretto, in Anspruch nahm. In Gegenüberstellung der sechs Tafeln zu 
Schiavones Tafeln der Wiener Galerie hebt er die Unterschiede hervor, nämlich die 
übertriebene Flächenhaftigkeit und die Dominanz der Farbe bei Schiavones Tafeln im 
Vergleich zum Umgang mit Raum und Körpern bei den Tintoretto zugeschriebenen sechs 
Tafeln. Zur Untermauerung der Zuschreibung greift er auf die Gewohnheit Tintorettos 
zurück, Stellungs- oder Bewegungsmotive in leicht variierter Form in späteren Werken 
wieder zu verwenden. Ein solches wieder verwendetes Motiv sieht er in der Rückenfigur in 
der von ihm als „Alttestamentliche Gerichtsszene“ bezeichneten Darstellung von Bathseba 
vor David, die in der Ehebrecherin vor Christus der Dresdner Gemäldegalerie, wenn auch 
in anderer Kleidung, wieder erkannt werden kann.  
Ein weiteres Charakteristikum ist die „raumschaffende Gruppierungsform des mehr oder 
minder dem Halbkreis sich nähernden, in die Tiefe sich krümmenden Bogens“261, die auch 
in der von Von Hadeln als „Alttestamentliche Vision“ bezeichneten Verheißung an David 
wiederkehrt.  
Von Hadeln bezweifelte auch, dass die Wiener Tafeln in Truhen eingelassen gewesen 
wären, und hielt es für möglich, dass sie als Vorbilder für die erfindungsarmen 
Möbeldekorateure fungiert haben könnten, da es möglich wäre, je nach Bedarf auch 
Gruppen von Nebenfiguren abzutrennen.262 
Die Deutung der beiden von Von Hadeln mit „Alttestamentliche Gerichtsszene“ und 
„Alttestamentliche Vision“ bezeichneten Szenen ist Erica Tietze-Conrat zu verdanken,263 
wobei aber nach wie vor noch Unklarheiten hinsichtlich der Interpretation der von ihr mit 
„Verheißung an David“ gedeuteten Szene bestehen. 
In der Folge wurde die Autorschaft Tintorettos an den sechs Wiener Tafeln allgemein 
anerkannt – mit Ausnahme von A. Uvodic, der wieder Schiavone ins Spiel brachte,264 und 
John Maxon, der die ganze Serie einem „Meister der Ehebrecherin Corsini“ zuschrieb,265 - 
auch wenn auf Grund der Unterschiede zwischen den Tafeln die Möglichkeit einer 
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Werkstattbeteiligung immer wieder in Betracht gezogen wurde, in jüngerer Zeit vor allem 
von Robert Echols.266 
Mit der Zugehörigkeit der schmäleren Tafel mit der Darstellung der Anbetung des 
Goldenen Kalbes zu den anderen sechs Tafeln befasste sich Ludwig von Baldass.267 Er 
nahm an, dass die Tafel rechts und links beschnitten wurde, da die Ellenbogen der beiden 
Randfiguren fehlen. Rechts könnte sich noch eine weitere Szene befunden haben, sodass 
die Anbetung des Goldenen Kalbes den Mittelteil gebildet hätte. Außerdem habe man, um 
ein bildmäßiges Format zu erzielen, im späten 17. oder im 18. Jahrhundert oben und 
unten einen Streifen angefügt und bemalt, was aber später wieder rückgängig gemacht 
wurde.268 Er hielt diese Tafel für ein zur Gänze eigenhändiges Bild Tintorettos, im 
Unterschied zu Salomo und die Königin von Saba, wo er vor allem in verschiedenen 
Figuren die Hand eines Gehilfen zu erkennen glaubte.269 Dass die Tafel rechts und links 
beschnitten wurde, ist auch im aktuellen Sammlungskatalog festgehalten.270 
Aldo Bertini ist der Ansicht, dass die vorhandenen Unterschiede in Qualität und Stil 
innerhalb der Gruppe nicht einmal die teilweise Zuschreibung von zwei Tafeln an einen 
anonymen Gehilfen rechtfertigen würden, sondern dass sich darin die Entwicklung des 
jungen Künstlers zeige. In der Anbetung des Goldenen Kalbes hingegen vermeint er 
deutlich den Schiavone-Stil zu erkennen wegen der flächenhaften Eleganz sowie der 
Einheitlichkeit und Unbestimmtheit der Lichtführung.271 
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3.3 Die sieben Tafeln: Bildbeschreibung und –analyse – 
Ikonographie – Vorbilder und Anregungen – Beziehungen 
zum Werk Tintorettos 
3.3.1 Die Königin von Saba vor Salomo 
3.3.1.1 Bildbeschreibung und -analyse 
Der Bildraum setzt sich im Vorder- bis Mittelgrund aus zwei Teilen zusammen. Rechts ist 
der Strand zu sehen, an dem ein Schiff gelandet ist, links davon ein gepflasterter Vorplatz 
vor einem thronartigen Aufbau, der von vier Säulen hinterfangen wird. In diese Szenerie 
sind drei Gruppen von Personen eingefügt: rechts Personen beim Entladen des Schiffes; 
in der Mitte entlang der Grenze zwischen Strand und Pflaster reich gekleidete Frauen, 
offensichtlich aus dem Gefolge der Königin, und weitere Männer, die mit der 
Heranschaffung der Geschenke beschäftigt sind; links schließlich die Hauptgruppe mit 
König und  Königin, um die noch Leute aus dem Gefolge des Königs sowie Leute aus dem 
Volk und gegen den linken Rand zu im Hintergrund Soldaten gruppiert sind. 
Bemerkenswert ist, dass die mittlere und linke Figurengruppe schräg in den Raum hinein 
aufgestellt sind, wobei diese Schräge von den beiden Protagonisten, vor allem vom König, 
ausgeht, der sich nach links gedreht der Königin zuwendet und so im verlorenen Profil zu 
sehen ist. Die schräge Aufstellung der linken und mittleren Personengruppen folgt im 
Wesentlichen der Schräge des nach rechts in die Tiefe fluchtenden Pflasters.  
Den drei Figurengruppen entsprechen drei verschiedene Hintergrundmotive. Hinter der 
Szene der Schiffsentladung ist eine flache Küstenlandschaft zu erkennen. Hinter der 
Mittelgruppe erstreckt sich bildparallel eine Halle aus Säulenarkaden, die nach links durch 
eine im Mittelgrund stehende Säule abgeschlossen wird. Daran schließt sich links ein 
Treppenaufgang über einem Torbogen an. Noch weiter in die Tiefe gestaffelt ist das 
Untergeschoß eines Turmes zu sehen. Der weiten Entfernung entsprechende kleine 
Figuren bevölkern die Säulenhalle beziehungsweise den Raum gleich davor. Sie scheinen 
zum Großteil vom Geschehen im Vordergrund keine Notiz zu nehmen. 
Die Hauptszene ist also ziemlich weit an den linken Rand gerückt und wird, samt dem 
Großteil des königlichen Gefolges, optisch durch zwei große Säulen, eine davon im 
Vordergrund, die andere im Mittelgrund, eingerahmt. Zwischen den drei Gruppen besteht 
kaum eine Verbindung. Beginnt man mit der Betrachtung des Bildes links, so wird durch 
die schräge Aufstellung der Figuren der Blick vom Vordergrund in die Tiefe geführt, von 
der Vorderfigur der nächsten Gruppe wieder nach vorne gelenkt, wieder in die Tiefe 
gezogen und schließlich von der rechten Gruppe wieder nach vorne geholt. Der Raum 
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zwischen linker und mittlerer Gruppe wird durch die prominente, raumgreifende Figur des 
Dieners mit dem großen goldenen Gefäß, der nach einer der Hofdamen der Königin 
fragend den Kopf dreht, überbrückt.  
Es sind im Wesentlichen die Figuren, die durch ihre in die Tiefe gestaffelte Aufstellung 
Raum schaffen, noch zusätzlich unterstützt durch die unterschiedliche Farbe der 
Gewänder, aber auch durch Gesten wie raumgreifendes  Schreiten quasi aus dem Bild 
heraus bei den beiden Trägern oder durch Drehung in den Raum hinein wie bei den 
beiden Protagonisten und durch die Drehbewegung der in der Bildmitte stehenden 
Frauenfigur. 
Die Figuren sind plastisch und zum Teil, wo es die Erzählung erfordert, muskulös 
dargestellt. Die Gewandfalten sind zum Teil – charakteristisch für Tintoretto – mit breiten 
Faltenstegen markiert. 
Die historia wird mit großer Liebe zum Detail geschildert, sei es bei der genauen 
Darstellung der Entladung des Schiffes von wertvollen Geschenken wie Elfenbein und mit 
Zeichen versehenen verschnürten Warenballen, dem Muster des Teppichs auf den 
Thronstufen, aber vor allem in der Kleidung. Besonders prunkvoll sind die Gewänder der 
beiden Frauen aus dem Gefolge der Königin im Vordergrund. Die Figuren selbst sind sehr 
abwechslungsreich in verschiedenen Posen und Gesten dargestellt und stehen zum Teil 
durch Blicke und Gesten miteinander in Verbindung.  
3.3.1.2 Ikonographie 
Der Darstellung liegt der Bibeltext aus 1 Könige 10 zugrunde.  Die Königin von Saba, der 
der Ruf von der Weisheit Salomos zu Ohren gekommen war, kam mit großem Gefolge 
und wertvollen Geschenken nach Jerusalem, um Salomo auf die Probe zu stellen und mit 
ihm zu reden. Ungewöhnlich, aber durch den Bibeltext begründet, ist die Hinzufügung der 
Szene rechts. Dabei dürfte der Künstler Szenen vor Augen gehabt haben, die sich 
alltäglich in Venedig abspielten, wo Schiffe mit Waren auch aus exotischen Ländern 
ankamen und ihre Ladungen löschten.  
Die Darstellung der Königin von Saba vor König Salomo war im 16. Jahrhundert sehr 
beliebt, vor allem in Venedig. Die Erzählung war auch des Öfteren ein Thema für 
Truhenbemalungen (Abb.73). 272 
In Abweichung von den üblichen  Darstellungen, zum Beispiel von Piero della Francesca 
(Abb. 74), ist in der Wiener Tafel nicht die Begrüßung sondern das Gespräch zwischen 
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den beiden Hauptfiguren abgebildet, was an der Sitzhaltung der Königin und den Gesten 
der beiden zu erkennen ist. Allerdings ist der Sitz der Königin tiefer gestellt. Durch diesen 
Niveauunterschied mag wohl die Überlegenheit Salomos zum Ausdruck gebracht werden. 
Die Hinzufügung der Szene mit dem Entladen des Schiffes ist eine stimmige Ergänzung, 
weil sie einerseits durch den Bibeltext begründet ist und andererseits den Erfordernissen 
des Formates entgegenkommt sowie eine Art Lokalkolorit in die Darstellung hineinbringt.  
Die Kleidung ist differenziert dargestellt. Die Juden sind in eher antikisches, die Königin 
von Saba und ihr Gefolge in prunkvolles, eher zeitgenössisches Gewand, die Diener 
exotisch gekleidet. Auch die Details werden variiert und sorgfältig herausgearbeitet, wie 
sich im Schmuck der Frauen, dem Muster der Bekleidung und auch im Mauerwerk der 
Architektur, wo die Fugen der Steine zu erkennen sind, zeigt. 
Die Nebenfiguren sind in unterschiedlichen, zum Teil forcierten Posen zu sehen, die 
männlichen Figuren im Vordergrund sind nahezu skulptural dargestellt. 
3.3.1.3 Vorbilder und Anregungen 
Die Art der Darstellung der Hauptszene – König Salomo auf dem Thron sitzend, zu dem 
drei Stufen hinaufführen, dahinter Säulen als Hoheitsmotiv, die rechte Hand in Richtung 
der Königin von Saba ausgestreckt – könnte auf einen Stich von Marcantonio Raimondi 
nach Raffael zurückgehen (Abb.75). Die Architektur in Raimondis Stich ist in klassisch-
römischem Stil gehalten, in der Wiener Tafel hingegen ist sie venezianisch inspiriert. Ein 
Treppenaufgang über einem Torbogen findet sich im zweiten Buch von Serlios 
Architekturtraktat (Abb. 76). Das zweite Buch erschien allerdings erst 1545 in Paris. Serlio 
könnte bei dieser Zeichnung von in Venedig vorhandenen Treppen ausgegangen sein. Da 
er sich über einen längeren Zeitraum, von 1528-1541, in Venedig aufhielt, wäre es 
möglich, dass seine Zeichnungen schon vor Erscheinen des Buches in Venedig 
zirkulierten.273 Für die Säulenarkaden finden sich, wenn auch nicht zur offenen 
Säulenhalle erweitert, einige Vorbilder in der Lagunenstadt, wie der Fondaco dei 
Tedeschi, der nach einem Brand 1505 wieder aufgebaut und dessen Fassade mit Fresken 
von Giorgione und Tizian dekoriert worden war, oder der Innenhof des Dogenpalastes.  
Die vier Säulen hinter dem Thron Salomos, die infolge der perspektivischen Verkürzung 
als geschlossene Wand erscheinen, sind auch ein architektonisches Motiv in Jesus unter 
den Schriftgelehrten, heute im Museo del Duomo in Mailand (Abb. 78).274 Die Begebenheit 
ist hier allerdings in einer zentrierten und symmetrischen Komposition dargestellt, die auf 
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Raffaels Fresko der Schule von Athen in der Stanza della Segnatura275 oder der 
Vertreibung Heliodors aus dem Tempel in der Stanza d’Eliodoro im Vatikan zurückgehen 
könnte. Mit der Wiener Tafel hat dieses Bild außerdem den starken Tiefenzug sowie die 
skulptural gestalteten Figuren im Vordergrund gemein, die über die Vermittlung Raffaels 
den Figurenstil Michelangelos reflektieren.  
Der das Goldgefäß tragende Mann im Vordergrund hat als Vorbild die Figur des David aus 
einem Kupferstich Marcantonio Raimondis nach Raffaels David mit dem Haupt des 
Goliath (Abb. 77), und wird hier seitenverkehrt in der Haltung unverändert übernommen.276  
3.3.1.4 Beziehungen zum Werk Tintorettos 
Im Oeuvre Tintorettos finden sich noch weitere Darstellungen dieses Themas. Unter 
diesen ist das Leinwandbild im Schloss von Chenonceaux bei Tours (Abb.79)277 
dasjenige, das mit der Wiener Tafel am meisten gemein hat. Es scheint, dass, wie Otto 
Benesch bemerkte,  hier das kleine Format als eine Art Testfall fungierte, und  die 
Erfahrungen daraus dann im größeren Format zur Anwendung kamen.278 Die Figur 
Salomos ist in Haltung und Gestik nahezu unverändert übernommen, die Hand- und 
Kopfhaltung der Königin von Saba hingegen leicht verändert. Auch hier ist nicht der 
Empfang sondern der Diskurs zwischen den beiden Protagonisten dargestellt, was im Bild 
von Chenonceaux noch durch die Darstellung des Scherenstuhls, auf dem die Königin 
sitzt, deutlicher wird. Die prominente raumgreifende Figur aus dem Wiener Bild ist hier 
durch einen Mohren, der etwas zurückversetzt verhaltener agiert, ersetzt. Die weibliche 
Figur rechts, die ihren linken Fuß dem Betrachter entgegenstreckt, kommt der Minerva im 
Wettstreit zwischen Apollo und Marsyas (Abb.80) nahe, was auf eine zeitliche Nähe der 
Entstehung der beiden Bilder schließen lassen kann. Im Hintergrund ist ebenfalls ein 
Treppenlauf über einem Torbogen, jedoch mit Abänderungen gegenüber der Wiener Tafel 
dargestellt. Von einer Säulenhalle sind hier nur die Säulenschäfte zu sehen. Anderer 
Meinung hinsichtlich der Abfolge des Wiener Bildes und des Bildes aus Chenonceaux  ist 
Robert Echols, der Letzteres als den Prototyp für die Darstellungen von König Salomo und 
die Königin von Saba ansieht und als Vorbild für das Wiener Kleinformat. Er datiert es 
schon um 1542.279 Da das Bild aus Chenonceaux aber wie schon ausgeführt dem 
Wettstreit zwischen Apollo und Marsyas nahesteht, könnte die Abfolge auch umgekehrt 
sein. 
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Eine weitere Darstellung des Themas, die zu einer Serie von sechs Bildern gehört, die 
wahrscheinlich in eine Decke eingelassen waren, befindet sich im Prado, Madrid (Abb. 
81).280 Die Figuren sind hier monumentalisiert und, wie auch die Architektur, fragmentiert. 
Die Szene ist stark untersichtig gezeigt. Auch hier sind die beiden Hauptdarsteller ins 
Gespräch vertieft, sie haben Ähnlichkeiten mit denen der Wiener Tafel, sind jedoch 
bildparallel dargestellt. Die Architektur ist antikisch, die Gewänder prunkvoll, mit 
Anklängen an die zeitgenössische Mode. 
Die Zuschreibung des Bildes aus der Bob Jones University in Greenville an Tintoretto ist 
nicht unumstritten (Abb.88).281 Was hier gegenüber den zuvor erläuterten Bildern auffällt 
ist das andere Verhältnis zwischen Raum und Figuren. Die Weite des dargestellten 
Raumes, dessen Tiefe durch die perspektivisch fluchtenden Bodenplatten unterstrichen 
wird, bringt es mit sich, dass die Figuren entsprechend klein sind. Es ist hier der Empfang 
der Königin von Saba zu sehen. Salomo bleibt auf dem Thron sitzen, streckt nur die Hand 
der sich nähernden Königin entgegen. Die Thronszene ist wie im Madrider Bild nahezu 
bildparallel dargestellt, im Unterschied zu den beiden vorigen Bildern aber an den rechten 
Rand gerückt. Das Ambiente ist vor allem im Thronbereich mit großer Sorgfalt ausgeführt. 
Der von einem Baldachin überdachte Thron wird von mächtigen gedrehten 
Salomonischen Säulen flankiert. Die Kostbarkeit der Draperien ist sorgfältig 
herausgearbeitet. Die Geschenke, unter denen besonders die Schnabelkanne 
hervorsticht, sind im Vordergrund aufgereiht. Die Schnabelkanne findet sich auch auf einer 
der Wiener Tafeln, nämlich auf dem Gastmahl des Belsazar, wieder. Es könnte sich um 
eine damals in Venedig geläufige Ausführung dieses Utensils handeln (Abb. 139).  
Die Posen einiger Figuren wirken nicht überzeugend. Der rückwärts gedrehte Arm der 
Repoussoirfigur wirkt verdreht, der unterhalb des Thrones lagernde junge Mann in einer 
Art Rüstung wie hingeklebt. Dies berechtigt zu einem Zweifel an der Autorschaft 
Tintorettos und lässt zumindest eine starke Werkstattbeteiligung vermuten. 
Ein weiteres, ebenfalls nicht einhellig Jacopo Tintoretto zugeordnetes Leinwandbild, 
ehemals in Bologneser Privatbesitz, befindet sich heute im Palazzo Venezia in Rom (Abb. 
89). 282 Die Ikonographie ist die gleiche wie im  Bild aus Greenville. Der Empfang findet in  
einem weiten Raum Statt, der im Hintergrund in eine Stadtlandschaft übergeht. Die 
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Architektur ist antikisch gehalten. Diese Darstellung kommt dem Stich Raimondis nach 
Raffael nahe (Abb.74), auch in der Haltung der Königin. An das Wiener Bild erinnert am 
ehesten noch die Figur des Dieners im Vordergrund, der das Gefäß auf den Boden stellt. 
Die viereckigen Pfeiler der Gebäude sowie das Tor mit Dreiecksgiebel im Hintergrund 
kommen im Madrider Bild fragmentiert und monumentalisiert wieder vor.  
Wenn auch die Datierungen aller dieser Darstellungen der Begegnung Salomos mit der 
Königin von Saba sich nicht genau festlegen lassen, so ist doch festzustellen, dass alle 
diese Bilder – mit Ausnahme des Madrider Bildes – in die 1540er Jahre eingeordnet 
werden, wobei zwei verschiedene Darstellungstypen zum Einsatz kamen. Der eine, den 
Diskurs zwischen Salomo und der Königin darstellend, mit relativ großen Figuren und 
reduzierter Architektur, der wahrscheinlich von der Wiener Tafel ausging, wurde im Bild 
aus Chenonceaux und später in dem Madrider Bild angewandt, der andere, den Empfang 
der Königin darstellend, in einem weiten Raum mit mehr Architektur und kleinen Figuren, 
wahrscheinlich nach einem Vorbild von Raffael, in den Bildern von Bologna und 
Greenville.  
Ähnliche Darstellungsschemata sind auch für ein anderes alttestamentliches Sujet 
gebräuchlich, nämlich für Esther vor Ahasver, wie zum Beispiel in dem kleinen 
Leinwandbild in London (Abb. 87), in dem sich vor allem links starke  Ähnlichkeiten mit der 
Wiener Tafel Salomo und die Königin von Saba feststellen lassen. Auch bei den Madrider 
Bildern sind die beiden Sujets mit der gleichen Ikonographie dargestellt.  
3.3.1.5 Ikonologie 
Hat das Thema eine Bedeutung, die über die reine Erzählung hinausgeht? Warum 
erfreute sich dieses Sujet im Venedig des 16. Jahrhunderts großer Beliebtheit? Im Atrio 
quadrato des Dogenpalastes, dessen malerische Ausgestaltung durch Jacopo Tintoretto 
1564-1565 erfolgte, sind in der Decke als Rahmung des zentralen Oktogons vier 
kleinformatige rechteckige Leinwandbilder eingelassen, die als fingierte Bronzereliefs 
ebenfalls Szenen aus dem Alten Testament darstellen, und zwar Salomo und die Königin 
von Saba, das Urteil Salomos, Esther vor Ahasver und Samson und die Philister (Abb. 
165-168). In diesem zu den Repräsentationsräumen der Serenissima gehörenden 
Vorraum und im programmatischen Zusammenhang mit den übrigen Bildern, vor allem mit 
dem dominierenden zentralen Dogenbild, gewinnt die Szene eine allegorische Bedeutung. 
Ob mit Salomo und der Königin von Saba der Reichtum Venedigs283 oder die Weisheit284 
versinnbildlicht werden sollte, sei dahingestellt.  
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Einen weiteren Aspekt mit besonderem Bezug auf Venedig bringt André Corboz vor. In 
Venedig vermengte sich die Personifikation der Iustitia als oberster Tugend einer 
Herrschaft immer wieder mit der Personifikation der Venezia. Der Thron der Iustitia auf der 
Porta della Carta wird von zwei Löwen gebildet wie der Thron Salomos (1 Könige 10, 19; 2 
Chronik 9, 17; Abb. 91).285 Salomo wird auf diese Weise auch zum Symbol für eine 
gerechte Herrschaft, wie er in den ebenfalls verbreiteten Darstellungen des Urteils 
Salomos, wie beispielsweise an der Ecke des Dogenpalastes gegenüber der Porta della 
Carta (Abb. 90),286 zum Symbol für die Gerechtigkeit der Justiz geworden war. Die Szene 
vom Besuch der Königin von Saba bei König Salomo spricht den Mythos Venedigs an. So 
wie man von überallher nach Jerusalem kam, um die Weisheit Salomos zu vernehmen, 
kam man von den entferntesten Regionen nach Venedig, um von seiner hervorragenden 
Regierung zu lernen. 
Vielleicht waren diese Darstellungen auch ein Zeichen für das Bewusstsein, dass in 
Venedig eine weise und gerechte Regierung Reichtum und Wohlstand brachte. 
 
3.3.2 Das Gastmahl des Belsazar 
3.3.2.1 Bildbeschreibung und –analyse 
Nahezu die ganze Bildfläche wird von einem Raumausschnitt ausgefüllt, der links und 
hinten von Säulen, die durch eine Balustrade miteinander verbunden sind, definiert und 
rechts von einer Mauer abgeschlossen wird. Zwischen den Säulen durchblickend sieht 
man draußen eine grüne Landschaft mit Bäumen. Im Hintergrund, links von der Mitte, führt 
eine Allee oder ein Laubengang noch weiter in die Tiefe. Etwa in der Bildmitte ist ein 
Ausschnitt des in die Raumtiefe fluchtenden Fußbodens zu sehen, der auch die axiale 
Ausrichtung des Raumes deutlich macht. Drei Tische stehen in diesem Raum. Um den 
Tisch links im Vordergrund sitzen beziehungsweise stehen sechs Musikanten, davon drei 
Instrumentalisten und drei Sängerinnen. Ein Diener, der ein Tablett mit gläsernen Karaffen 
und Schalen trägt, hat den Raum links durch eine Öffnung in der Balustrade betreten. 
Schräg hinter dem Tisch mit den Musikanten ist ein mit Speisen und Getränken gedeckter 
Tisch, an dem mehrere Personen sitzen, zu erkennen. Das Zentrum des Geschehens 
bildet aber der ebenfalls mit Speisen und Getränken beladene große Tisch rechts. An ihm 
sitzen nämlich König und Königin einander gegenüber, dazwischen das Gefolge, der 
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König schräg in Seitenansicht gedreht in der vordersten Bildebene, die Königin durch die 
Länge des Tisches von ihm getrennt frontal zum Betrachter im Mittelgrund. Eine Dienerin 
rechts und ein Diener links reichen Getränke und Speisen nach. Ein weiterer, 
schwarzhäutiger Diener bringt ein kleines Goldgefäß. Schräg davon im Hintergrund beugt 
sich eine Figur über die bildparallele Balustrade. In dem fast leeren  Raum zwischen den 
beiden vorderen Tischen stehen im Vorder- und Mittelgrund prunkvolle goldene Gefäße, 
eines trägt ein Diener in Richtung Tisch des Königs. An der Mauer rechts von der 
königlichen Tafel ist oben eine Schrift zu erkennen, die lautet: „MENE MENE TEHEL 
VFARSIN“, rechts davon ist noch die Hand zu sehen, die den Spruch geschrieben hat. 
Damit ist die Szene eindeutig als das Gastmahl des Belsazar nach Daniel 5,1-6,1 
identifiziert.  
Auffallend an diesem Bild sind der perspektivisch sich verjüngende, aus der Mitte etwas 
nach rechts gerückte freie Raum, der eine Art Zäsur bildet, sowie die zentrale 
Raumachse. Die Hauptszene ist an den rechten Rand gerückt,  kompositorisch 
gleichwertig sind aber die um einen Tisch gescharten Musikanten links. Sie bilden eine 
geschlossene Gruppe um den mit einer ornamentierten Decke belegten Tisch, auf dem 
Notenhefte liegen. Die Frisuren und auch die Gewänder der Frauen entsprechen eher der 
zeitgenössischen Mode, die Instrumente sind zeitgenössischen Instrumenten 
nachgebildet287 – Krummhorn,  Viola da Gamba oder Violoncello, Laute. Dadurch wird 
eine andere Zeitebene in das Bild gebracht.  Der grazile Getränke bringende Diener ist 
ebenfalls dieser Gruppe zuzurechnen.  
Im Gegensatz dazu ist die Tischgesellschaft des Königs in antikisch-orientalische 
Gewänder gekleidet. Der  König und seine beiden Tischnachbarn sowie die gegenüber 
sitzende Königin zeigen die lebhafteste Bewegung. Der König, sein Nachbar links und die 
Königin kommunizieren miteinander und bilden eine Art Dreieck, wobei der König und sein 
linker Nachbar fast symmetrisch entgegengesetzte Posen einnehmen. Die Haltungen und 
Gesten dieser drei Figuren scheinen Betroffenheit und Ratlosigkeit auszudrücken. Die 
Personen an den anderen Tischen nehmen davon anscheinend keine Notiz, überhaupt 
wirken die drei Personengruppen voneinander isoliert.  Die Musikanten spielen unbeirrt 
weiter und die Personen um den Tisch im Hintergrund sind nur mit sich selbst beschäftigt.  
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3.3.2.2 Ikonographie 
Die Ikonographie entspricht weitgehend der von Gastmählern allgemein. Die Besonderheit 
des Ereignisses  wird durch die Schrift an der Wand rechts deutlich gemacht, unterstützt 
durch die goldenen Gefäße aus dem Tempel Jerusalems, die in der sonst leeren Mitte ins 
Auge stechen, und das Königspaar. Die Unruhe, die das Erscheinen der Schrift an der 
Wand hervorruft, beschränkt sich auf den  König und die Königin sowie ihre unmittelbaren 
Nachbarn. Aber auch diese Reaktion geht nicht über die Dynamik eines angeregten 
Gesprächs hinaus. Die Bedeutung der Schriftzeichen wurde noch nicht erkannt. Der 
Gesamteindruck der Darstellung ist fast heiter, auch bedingt durch die hellen Farben des 
von Licht durchfluteten Raumes, die Bedrohung kommt kaum zum Ausdruck, am ehesten 
noch durch die geschlossene Mauer neben der königlichen Tafel, die die 
Unausweichlichkeit des Verhängnisses andeutet und im Gegensatz zur Offenheit des 
Portikus steht. Abweichend vom Bibeltext ist sie hier nicht weiß gemalt. Der freie Raum in 
der Mitte zwischen den beiden Tischen im Vordergrund hebt die auf dem Fußboden 
stehenden goldenen Gefäße aus dem Tempel Jerusalems hervor, deren frevlerischer 
Gebrauch den Untergang Belsazars zur Folge haben wird. Sie sind also ein Verweis auf 
die Ursache des Geschehens.  
Ganz anders verhält es sich in einer Darstellung des Ereignisses durch Rembrandt aus 
dem Jahr 1635, heute in der National Gallery in London (Abb.92). Aus der Dunkelheit der 
Nacht heben sich wenige fragmentierte Figuren heraus, die vor allem von dem Licht 
beleuchtet werden, das von den Zeichen, die soeben von der noch sichtbaren Hand 
geschrieben werden, ausgeht. Der König als der Hauptbetroffene der Botschaft ist, obwohl 
er deren Bedeutung noch nicht kennt, aufgesprungen. Entsetzen erfasst auch seine 
Tafelgenossen.  
Die scheinbare Unbefangenheit der in der kleinen Tafel dargestellten Szene wird noch 
unterstrichen durch das Musizieren und das Kredenzen von Speisen und Getränken.  
Der gebräuchliche Darstellungstyp von Gastmählern, zu denen man auch die 
Darstellungen des Letzten Abendmahles zählen kann, ist vor allem bei Breitformaten  
derjenige der Florentiner Tradition, bei dem die Tischgesellschaft an einem zentrierten und 
mit der längeren Seite bildparallel gestellten Tisch platziert ist, und zwar so, dass die 
Figuren meist hinter dem Tisch frontal oder an den schmalen Seiten, seltener und 
spärlicher als Rückenfiguren oder in Seitenansicht vor dem Tisch zu sehen sind. Als 
bekanntestes Beispiel sei Leonardo da Vincis Letztes Abendmahl im Refektorium des 
Klosters Santa Maria delle Grazie in Mailand genannt. Man denke dabei auch an Paolo 
Veroneses opulente Gastmähler (Abb. 51), die allerdings später als die Wiener Tafel 
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entstanden sind. In dieser hingegen sind die Teilnehmer am Gastmahl auf mehrere Tische 
aufgeteilt und vor allem der rechte Tisch ist schräg in die Tiefe fluchtend dargestellt.  
Die Hinzufügung des Tisches mit den Musikanten ist zum einen durch das breite Format 
veranlasst, zum anderen ist aus den Quellen bekannt, dass Tintoretto ein Liebhaber der 
Musik war und sie auch selbst ausübte.288 Darstellungen von Themen, die mit Musik zu 
tun haben, sind in seinem Frühwerk wiederholt anzutreffen und dienten zum Teil auch als 
Dekorationen für Musikinstrumente. Zu diesen musikalischen Sujets gehört auch das Bild 
mit der Darstellung des Wettstreits von Apollo und Marsyas (Abb. 80), das 
höchstwahrscheinlich identisch ist mit dem von Tintoretto für  Pietro Aretino angefertigten 
Deckenbild.  
Auch bei dieser Tafel wird trotz des extremen Breitformates wie schon bei Salomo und die 
Königin von Saba, aber hier noch mehr, eine starke räumliche Wirkung erzielt, einerseits 
durch die fluchtenden Platten des Fußbodens und darüber hinaus noch durch die in die 
Raumtiefe führende Laube im Hintergrund, andererseits aber wieder durch die 
hintereinander gereihten Figuren, die durch die unterschiedlichen Farben ihrer Gewänder 
den räumlichen Eindruck noch verstärken.  
Die Figuren sind plastisch dargestellt, am Tisch des Königs in antikisch-orientalischen 
Gewändern, die allerdings nicht so detailreich ausgearbeitet sind wie in Salomo und die 
Königin von Saba, wobei der Künstler bemüht ist, sie in unterschiedlichen Posen zu 
zeigen. An den Figuren im Vordergrund sind Verkürzungen erkennbar, die durch den 
hohen Horizont am oberen Bildrand begründet sind. Besonders ins Auge fällt die Figur des 
servierenden Dieners links durch die Zierlichkeit und Eleganz seiner Haltung. Auf ihn 
scheint die größte Sorgfalt verwendet worden zu sein. Die Ausführung der Glasgefäße auf 
dem Tablett des Dieners erinnert an niederländische Vorbilder ebenso wie die sich über 
die Balustrade beugende Gestalt im Hintergrund,  vornehmlich an Jan van Eycks Lucca-
Madonna und  Rolin-Madonna.  
Die Figur des Dieners im Mittelgrund, der ein goldenes Gefäß aufgehoben hat und es 
nach rechts trägt, lässt an den Diener im Vordergrund von Salomo und die Königin von 
Saba denken, allerdings zur Seite gedreht und schon auf Grund der Entfernung nicht mehr 
so sorgfältig ausgeführt. Durch die Bewegung von links nach rechts schafft sie auch eine 
Verbindung zwischen mittlerem und  rechtem Bildteil. 
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3.3.2.3 Vorbilder und Anregungen 
Das als Hauptwerk Bonifacio de’ Pitatis angesehene Bild Der reiche Prasser und der arme 
Lazarus, das sich heute in den Gallerie dell’Accademia in Venedig befindet (Abb. 124), 
zeigt einige Gemeinsamkeiten mit dem Wiener Gastmahl des Belsazar. Neben dem Tisch, 
an dem der reiche Prasser von zwei Frauen flankiert sitzt, hat sich eine Gruppe von 
Musikanten niedergelassen. Die Hauptszene spielt sich in einer Säulenhalle ab, davor 
erstreckt sich eine Terrasse, die von einer Brüstung eingefasst wird, die sich im 
Hintergrund in einen in die Ferne führenden Laubengang öffnet. Die Musikanten am Tisch 
an hervorragender Stelle und nicht nur als Nebenfiguren, aber auch die Szenerie mit 
Säulenhalle, Brüstung und Laubengang könnten als Motive übernommen worden sein. Die 
Frage ist, wer von wem angeregt wurde. Beide Werke sind nicht datiert. Nach Boschini  
befand sich das Bild Bonifacios im Haus des Prokurators Giustiniani.289 Die 
Datierungsversuche für das Gemälde divergieren stark, Simonetti und der Katalog der 
Accademia setzen das Datum um 1543-1545 an,290 eine Datierung, die auch für die 
Wiener Tafeln in Frage kommt. Tintoretto könnte Bonifacios Bild entweder in dessen 
Werkstatt oder an seinem Anbringungsort gesehen haben, da es einiges Aufsehen erregt 
haben muss.  
3.3.2.4 Beziehungen zum Werk Tintorettos 
Es gibt eine weitere kleinformatige Tafel mit diesem Sujet, die Teil eines vierteiligen alt-
testamentlichen Zyklus ist, der ebenfalls Jacopo Tintoretto zugeschrieben wird und sich im 
Museo del Castelvecchio in Verona befindet (Abb.93).291 Schon auf Grund des 
schmäleren Formats ist hier nur ein einziger Tisch zu sehen, der aber ebenfalls schräg in 
die Tiefe fluchtet und damit noch rechts Raum für eine Nebenszene und einen Durchblick 
in eine Landschaft gibt. Die Reaktion auf die Schrift ist hier schon fortgeschritten, die 
Königin ist aufgestanden, nähert sich dem König und rät ihm anscheinend, Daniel zur 
Deutung der Schrift herbeiholen zu lassen, was der König durch eine Handbewegung 
auch veranlasst.  
Tintoretto soll nach Ridolfi ein Fresko mit dem Gastmahl des Belsazar auf der Fassade 
der Casa de’ Fabri dell’Arsenale gemalt haben, das Ridolfi um 1546 datierte,292 von dem 
aber heute nichts mehr vorhanden ist und von dem es auch keinen Stich gibt, sodass man 
über sein Aussehen nichts mehr weiß und leider keinen Vergleich ziehen kann.  
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Eine weitere Tischszene auf einem Kleinformat, die ebenfalls Tintoretto zugeschrieben 
wird, hat den reichen Prasser und den armen Lazarus zum Thema. Das Bild ist derzeit 
unbekannten Aufenthalts, wird aber bei Pallucchini/Rossi erwähnt und abgebildet (Abb. 
97).293 In dieser Tafel ist die Szene bildparallel dargestellt. Ein bildparalleler Vorhang, der 
zwischen zwei Säulen gespannt ist, wirkt wie eine Folie, vor der die Tischgesellschaft 
platziert ist, während links und rechts davon der  Raum in die Tiefe weitergeht. Die Szene 
scheint sich auf einer schmalen Bühne abzuspielen. Die Bildparallelität der Szene ist 
allerdings mit einer Asymmetrie verbunden. Die Raumachse ist weit nach links 
verschoben. Der Tisch ist nach links gerückt, sodass rechts Platz für das Erscheinen des 
armen Lazarus und die erschrockene Dienerin bleibt. Die Figuren sind graziler, weniger 
plastisch, und stehen damit den Veroneser Tafeln näher. Die Haltung der sitzenden 
männlichen Figur links hat starke Ähnlichkeit mit der am Tisch des Königs in Belsazars 
Gastmahl ebenfalls links sitzenden männlichen Figur. Nur hinsichtlich der Haltung des 
rechten Armes und der Kleidung unterscheiden sie sich. 
Sowohl die Veroneser Tafel als auch Der reiche Prasser und der arme Lazarus zeigen 
Anklänge an den fließenden und etwas flachen Stil Schiavones, sodass sie zunächst 
diesem zugeschrieben wurden. Die geringere Plastizität der Figuren unterscheidet sie von 
den Wiener Tafeln.  
In einer Privatsammlung befindet sich ein Bild mit der Darstellung von Belsazars 
Gastmahl, das Erich von der Bercken 1935 und  1942 als der Sammlung Italico Brass 
zugehörig publizierte, Tintoretto zuschrieb und mit 1560-66 datierte (Abb.98). Diese 
Zuschreibung wurde aber in der Folge nicht anerkannt und ein vielleicht nordischer 
Nachfolger Tintorettos vermutet.294 In der  Alten Pinakothek in München gibt es eine Kopie 
davon mit einigen Änderungen. Es wurde gleichsam die königliche Tafel des 
kleinformatigen Wiener Bildes übernommen und monumentalisiert. Das Ambiente wurde 
nobilitiert, die Personen am Tisch mit prunkvollen zeitgenössischen Gewändern bekleidet 
und der König an der entfernteren Seite des Tisches platziert, um nur einige Unterschiede 
zu nennen. Die Handlung ist gegenüber dem Wiener Bild fortgeschritten, Daniel erscheint 
in aufrechter, würdevoller Haltung am Tisch des Königs. Trotz dieser Unterschiede ist der 
Zusammenhang mit dem Wiener Bild unverkennbar. Es wäre auch denkbar, dass bei dem 
Bild aus der Privatsammlung auf das von Ridolfi erwähnte Fassadenfresko an der Casa 
de’ Fabri dell’Arsenale Bezug genommen wurde. 
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Die Loggia in der Wiener Tafel, die hier die Bühne für das Geschehen abgibt, überzeugt 
nicht ganz in ihrer perspektivischen Konstruktion, vor allem nicht im linken Bildteil. 
Demgegenüber ist in Christus und die Ehebrecherin aus dem Palazzo Barberini, Rom  
(Abb. 99)295 die Säulenhalle nach den Regeln der Perspektive sorgfältig konstruiert, wie 
schon von Ridolfi lobend hervorgehoben und von Boschini erwähnt wurde. Dieses Bild 
wird allerdings von Echols, zumindest  was die Figuren betrifft, Giovanni Galizzi 
zugeordnet, ebenso wie die Wiener Tafel mit der Darstellung von Belsazars Festmahl.296 
Das Schräg-in-die-Tiefe-Fluchten des Tisches hat Tintoretto in späteren Darstellungen 
noch intensiviert und vor allem bei den Themen Abendmahl und Fußwaschung immer 
wieder angewandt, wohl auch um die Raumsituation, für die das Bild bestimmt war, und 
den Standpunkt des Betrachters zu berücksichtigen. Eine prominente Ausnahme davon 
bildet das Letzte Abendmahl für San Marcuola von 1547, das die Szene bildparallel, 
zentriert und symmetrisch zeigt (Abb. 101).  
In einem Spätwerk Tintorettos, dem Letzten Abendmahl aus der Kirche von San Giorgio 
Maggiore in Venedig (Abb. 100), findet das Geschehen ebenfalls in einer Säulenhalle 
statt, in der ein langer Tisch schräg in die Tiefe fluchtet. Dieser Typus der Darstellung 
wurde im Jugendwerk grundgelegt und fand im Alterswerk seine Vollendung. Ein 
gravierender Unterschied ergibt sich in der Darstellung der Raumatmosphäre. Während 
die Szene in der Wiener Tafel bei Tageslicht und in einem ziemlich gleichmäßig 
ausgeleuchteten Raum wiedergegeben wird, wird das Raumdunkel der Nachtszene im 
späteren Bild hauptsächlich durch zwei Lichtquellen, den Nimbus um das Haupt Jesu und 
die Flammen der von der Decke hängenden Lampe, erhellt. Derart differenzierte 
Lichtverhältnisse darzustellen war dem jungen Künstler zu Beginn seiner Karriere noch 
nicht möglich. 
 
3.3.3 Die Überführung der Bundeslade 
3.3.3.1 Bildbeschreibung und –analyse 
In diesem Bild spielt die Szenerie eine dominierende Rolle, vor allem in der linken 
Bildhälfte ist sie mit den beiden Gebäuden, der Brücke und der Uferlandschaft 
vorherrschend. Die Figuren sind hier eingefügt, nicht raumbestimmend. Im Übrigen ist 
auch diese Darstellung mehrgliedrig und bietet dem Auge Abwechslung hinsichtlich von 
Objekten im Vorder- und Hintergrund und Änderung der Szenerie. Am rechten Bildrand 
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steht ein fragmentierter mit Rindern bespannter Wagen, der mit einer kunstvoll verzierten 
und vergoldeten Truhe beladen ist. Ein Mann, ebenfalls im Vordergrund, erfasst die 
Deichsel, um die Zugtiere zum Stehen zu bringen. Die Zugrichtung des Gespanns verläuft 
etwas schräg in die Landschaft hinein. Dahinter, im Mittelgrund, bewegt sich, teilweise 
durch das Gespann verdeckt, parallel zum unteren Bildrand eine Prozession, angeführt 
von einer Gruppe Musikanten mit einem König an der Spitze, der eine Gruppe von 
Männern und Frauen mit Zweigen in den Händen folgt. Hinter dieser Gruppe erstreckt sich 
weit in die Ferne eine besiedelte Landschaft mit Bergen. Diese Szene nimmt die rechte 
Bildhälfte ein. 
In der linken Bildhälfte schieben sich zwei Szenarien ineinander. Von der Bildmitte weg 
wölbt sich im Vordergrund eine Brücke über einen Fluss, auf der ausgestreckt,  wie 
präsentiert, ein offenbar toter Mann liegt, während schräg rechts vor ihm eine Gestalt, den 
Kopf umwendend und einen langen Stock über die rechte Schulter gelegt, schräg nach 
rechts, fast aus dem Bild heraus, eilt. Hinter der Brücke erstreckt sich der Fluss weiter in 
die Ferne, wird aber nach rechts abgelenkt von einem schon verfallenen, aber noch immer 
mächtigen gestuften Bau, an dem noch in der untersten Etage Arkaden zu erkennen sind 
und der schon zum Teil mit Bäumen bewachsen ist. Vor diesem Gebäude ist eine weitere 
Brücke auf Stützen zu erkennen, vor der eine Barke schwimmt. Zwischen die beiden 
Brücken drängt sich von links her eine Uferlandschaft, die horizontal von einem weiteren 
Wasserlauf unterbrochen wird. Über diesen Wasserlauf führt schräg von links eine Brücke 
zu einem Gebäude im Renaissance-Stil, das wegen des Mühlrades als Mühle zu 
erkennen ist. In diesem Gebäude sind schemenhaft ein mit einem Sack beladener Esel 
und menschliche Figuren zu sehen. Auf dem Uferstreifen zwischen der linken und der 
mittleren vorderen Brücke stehen zwei etwas nach vorne links gewandte ältere Männer, 
von denen der rechte mit der rechten Hand in Richtung mittlerer Brücke und damit in 
Richtung des Toten weist.  
3.3.3.2 Ikonographie 
Der Darstellung liegt der Bibeltext aus 2 Samuel, 6,1-23 sowie 1 Chronik 13 zugrunde. 
Das extreme Breitformat veranlasst den Künstler zur Aneinanderreihung mehrerer 
Begebenheiten und zur Ausschmückung der Erzählung. In welcher Reihenfolge das Bild 
zu lesen ist, ist dabei nicht eindeutig. Nach dem Bibeltext ergäbe sich die folgende 
Abfolge: David und das ganze Haus Israel tanzten und sangen vor dem Herrn. Bei der 
Tenne Nachons brachen die Rinder aus, Usa fasste die Bundeslade an und wurde wegen 
dieser Vermessenheit auf der Stelle erschlagen. Im Vordergrund links von der zentralen 
Figur liegt der tote Usa auf der Brücke, während im Vordergrund rechts sein Bruder Ahio 
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die Rinder zum Stehen bringt.  Der Wagen bewegt sich allerdings zum Erschlagenen hin 
statt von diesem weg. Bei dem Gebäude links ist unklar, ob es sich um die Tenne 
Nachons handelt, bei der sich das Unglück ereignete, oder um das Haus Obed-Edoms 
aus Gat, wohin der von dem tragischen Vorfall erschrockene David die Lade bringen ließ.  
Auch Ausschmückungen kommen vor. Die Tenne Nachons bzw. das Haus Obed-Edoms 
wird zur Mühle, die an einem Fluss steht, der von der Brücke weg in die Raumtiefe abbiegt 
oder in ein anderes Gewässer mündet. 
Rätselhaft ist die prominente Figur des davon eilenden Mannes im Vordergrund. Erica 
Tietze-Conrat sah in dieser Figur einen Boten Gottes, der den Zorn Gottes an Usa 
vollstreckte.297 Jedenfalls verbindet diese Figur ebenso wie die Brücke im Vordergrund die 
beiden Bildhälften. Sie stellt aber auch kompositorisch ein Gegengewicht zur Figur des 
Ahio dar. Zwischen den Beiden fällt der Blick auf die von König David angeführten 
Musikanten im Hintergrund. Diese spielen wieder, wie schon in Belsazars Gastmahl, auf 
zeitgenössischen Instrumenten, König David auf einer Art Fiedel. Die einzelnen Szenen in 
diesem Bild erscheinen zwar im Vergleich zum Gastmahl des Belsazar zumindest optisch 
nicht isoliert, der narrative Zusammenhang wird aber nicht deutlich. Die einzelnen 
Elemente der Erzählung sind in der Landschaft verstreut. Die Prozession bewegt sich in 
einiger Entfernung vom Wagen, von dem toten Usa nimmt keiner der Teilnehmer Notiz. 
Jede Figurengruppe ist mehr oder weniger für sich. Nur der bärtige Mann in der linken 
Bildhälfte weist mit der rechten Hand in Richtung des Toten.  
3.3.3.3 Vorbilder und Anregungen 
Dieses Bild enthält eine ausführliche Landschaftsdarstellung, und es sind im Zusammen-
hang damit immer wieder Vermutungen geäußert worden, dass diese von niederlän- 
dischen Künstlern geschaffen worden sein könnte, die in Tintorettos Werkstatt als Gehilfen 
oder Partner zu jener Zeit mitgearbeitet haben.298 Der Landschaftshintergrund im rechten 
Teil des Bildes entspricht den zeitgenössischen venezianischen Konventionen. Die Form 
des Berges findet sich auch in Bonifacio de’ Pitatis Urteil des Salomo (Abb.28). 
Ungewöhnlich hingegen ist die links daran anschließende Szenerie, vor allem das 
stufenförmige Gebäudefragment. Krischel sieht darin sowie in der davor schwimmenden 
Barke Verweise auf andere Begebenheiten aus dem Alten Testament. Es liegt nahe, in 
der Gebäuderuine die Ruine des Turms von Babel zu sehen, zumal die Ruine durch den 
oberen Bildrand überschnitten wird, wodurch zum Ausdruck kommt, dass sie noch höher 
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ist. Weniger naheliegend ist es vielleicht, eine Verbindung der Barke und der Bundeslade 
herzustellen und darin ein Wortspiel zu vermuten, da das italienische Wort „arca“ sowohl 
die Arche Noah als auch die Bundeslade bedeuten kann. 299 Die stufenförmige Ruine gibt 
auch einen Hinweis auf Ort und Zeit des Geschehens, ob sie nun tatsächlich den 
verfallenen Turm von Babel darstellen soll oder nicht. Die Ruine könnte ikonologisch 
gesehen aber auch ein weiterer Verweis auf die Vermessenheit der Menschen und deren 
Bestrafung sein. 
Der babylonische Turm ist spätestens seit dem 6. Jahrhundert Gegenstand der bildenden 
Kunst, häufiger vom 12. Jahrhundert an. Vor allem der Turmbau wird im 16. Jahrhundert 
in der niederländischen Malerei ein sehr beliebtes Sujet, das prominenteste Bespiel ist 
wohl Der Turmbau zu Babel von 1563 von Pieter Bruegel d. Ä. im Wiener 
Kunsthistorischen Museum. Während im Mittelalter die Darstellung als schlanker 
Stadtturm üblich war, wurde er ab etwa 1500 als Stufenpyramide oder Kegelstumpf 
abgebildet, der meist von einer umlaufenden Rampe umgeben war. Der Zerfall des 
Turmes ist wohl vornehmlich als mahnendes Beispiel, als vanitas vanitatum zu deuten.300 
Die Darstellung des Turms von Babel in der Wiener Tafel entspricht der nordischen 
Manier, während zum Beispiel das Mosaik mit dem Turm von Babel aus dem 13. 
Jahrhundert im Atrium von San Marco einen ungestuften Turm zeigt (Abb. 103).301 
In den Gallerie dell’Accademia in Venedig gibt es ein Bild mit dem Thema „Der Turm von 
Babel“, das unter anderen Jan van Scorel (1495-1562) zugeschrieben wird und, falls es 
identisch mit dem von Boschini 1660 beschriebenen Bild ist, um etwa 1521 der Sammlung 
Grimani in Venedig angehörte (Abb.104).302 In diesem Bild kommen einige Landschafts-
elemente vor, die sich auch in der Überführung der Bundeslade finden, nämlich die 
Arkaden in der unteren Etage des stufenförmigen Gebäudes sowie der sich in die 
Raumtiefe windende Fluss und die ihn überspannende Brücke. Die das Gebäude 
erschließende Rampe ist allerdings beim Wiener Bild sehr flach. Jan van Scorel kommt 
auf Grund seiner Biographie als Maler der Landschaft in der Wiener Tafel nicht in Frage, 
auch aus stilistischen Gründen nicht, der Turm von Babel  könnte aber sehr wohl 
Anregungen für den Landschaftshintergrund der Überführung der Bundeslade geliefert 
haben.  
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Das Gebäude der Mühle links ist in einer Art antikisierendem Stil gehalten, wie er zum 
Beispiel auch in der Domenico Campagnola zugeschriebenen Zeichnung Die Schmiede 
des Vulkan (Abb. 105) oder auch in der Tintoretto zugeschriebenen Tafel Kain erschlägt 
den Abel303 des Szépmüvészeti Múzeum in Budapest (Abb. 106) zu erkennen ist. 
Für die Figur des auf der Brücke liegenden toten Usa kommen mehrere Vorbilder in 
Frage. Ikonographisch gesehen ist eines davon der tote Usa aus einer der zwölf 
Bronzetafeln im Presbyterium des Santo in Padua, auf der Andrea Briosco, genannt il 
Riccio, 1506-1507 die Überführung der Bundeslade darstellte (Abb.107).304 In der 
vielfigurigen Darstellung liegt der tote Usa bildparallel vor einem Rad des zweirädrigen 
Karrens knapp an der unteren Bildkante, die Nächststehenden und auch der weiter rechts 
im Zug voranschreitende König David mit einer Leier in den Händen wenden sich 
erschrocken nach dem Getöteten um. Dem Bibeltext entsprechend begleitet eine große 
Menschenmenge die Bundeslade. Dass Tintoretto in Padua war, wo er sicher auch den 
Santo besuchte, ergibt sich aus einem Empfehlungsschreiben für Tintoretto des 
venezianischen Patriziers Girolamo Querini an den Paduaner Humanisten Marco Mantova 
Benavides vom 22. April 1541.305  
Eine weitere Anregung könnte von Vittore Carpaccios signiertem und mit 1515 datierten 
Martyrium der zehntausend Gekreuzigten am Berg Ararat (Abb. 108), das für einen von 
der Familie Ottobon gestifteten Seitenschiffaltar der Kirche Sant’ Antonio di Castello 
gemalt wurde und sich heute in den Gallerie dell’Accademia befindet,306 ausgegangen 
sein. Das Werk enthält eine Vielzahl von großen und kleinen Figuren in den 
unterschiedlichsten Stellungen. „Als „Katalog“ männlicher Akte war das Gemälde ein 
geeignetes Studienobjekt für angehende Historienmaler…“307.  Auch der Richtung Himmel 
aufsteigende gestufte Berg könnte als Anregung für den Stufenbau in der Überführung der 
Bundeslade gewesen sein. Ebenfalls in den Gallerie dell’Accademia existiert  eine Kopie 
des unteren Teiles dieses Bildes, das nach der Restaurierung 1960 von einigen 
Kunsthistorikern Jacopo Tintoretto zugeschrieben wird (Abb. 173).308 Konkret könnte die 
zweite männliche Figur von links unten, die in verkürzter Darstellung mit ausgebreiteten 
Armen daliegt, als Vorbild für den getöteten Usa gedient haben. Ebenso könnte die etwas 
rechts von der Mitte stehende Figur in Schrittstellung mit nach vorne ausgestrecktem Arm 
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und rückwärts gewandtem Kopf Inspiration für die rätselhafte Figur mit Stock im 
Vordergrund der Überführung der Bundeslade gewesen sein. 
3.3.3.4 Beziehungen zu Werken Tintorettos 
Das Thema der Überführung der Bundeslade ist auch in einer der vier Veroneser Tafeln 
dargestellt (Abb.94). Hier dominieren die Figuren, die sich in einem geschlossenen Zug 
mit dem Wagen von vorne links  über eine Brücke schräg nach rechts bewegen. Der tote 
Usa liegt, der Schräge folgend, im Vordergrund neben dem vierrädrigen Wagen. Mit seiner 
Lage und den aufgestellten Beinen erinnert er an Brioscos Bronzerelief im Santo. Die 
Figur des Ahio greift in der Veroneser Tafel in ähnlicher Weise, nur seitenverkehrt zur 
Wiener Tafel, ein. Die Musikantengruppe schließt aber unmittelbar daran, ist auf der 
Brücke stehen geblieben und hat offenbar von dem Unglück Notiz genommen. Die 
Darstellung der Erzählung macht einen sehr geschlossenen Eindruck. Die Einheit von Ort 
und Zeit ist hier gewahrt. In beiden Darstellungen kommt die Brücke vor, die nicht auf den 
Bibeltext zurückgeht. Vergleicht man die Figuren des Ahio in der Wiener und der 
Veroneser Tafel, so sieht man zwar die nahe identische Form, die Veroneser Figur ist 
aber plastischer, durch das anliegende dünne Gewand zeichnen sich die Muskelpartien 
ab, während die Wiener Figur samt dem Gespann summarisch dargestellt ist und statisch 
wirkt.  
Das Motiv des davon eilenden Mannes mit Stock in der Bildmitte erscheint auch in dem 
Bild Christus und die Ehebrecherin aus dem Palazzo Barberini, Rom (Abb.99) 309, rechts 
im Vordergrund. Ridolfi beschrieb dieses Bild in seiner Tintoretto-Biographie von 1648 als 
im Haus des Vincenzo Zeno vorhanden.310 Die Zuschreibung an Tintoretto  ist nicht 
unumstritten, ebenso die Datierung. Während Weddigen nach Röntgen- und 
Infrarotaufnahmen des Bildes, die etliche Pentimenti und möglicherweise die Ziffern 5 und 
6 auf dem Sockel des Steines, auf dem Christus sitzt, zum Vorschein brachten, die 
Datierung auf 1556 verlegte, blieb Pallucchini aus stilistischen Gründen bei seiner 
Datierung in der zweiten Hälfte des fünften Jahrzehnts, vor dem Sklavenwunder für die 
Scuola Grande di San Marco.311 Robert Echols schrieb Christus und die Ehebrecherin aus 
Rom überhaupt einem anderen Künstler, nämlich Giovanni Galizzi zu, der es unter Mithilfe 
eines Spezialisten für die Architektur – die Röntgenuntersuchung brachte zutage, dass die 
Architektur zuerst gemalt wurde und danach die Figuren eingesetzt wurden – in seinen 
letzten Lebensjahren, also ca. 1563-65 gemalt haben könnte. Dieser Datierungsversuch 
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wird von der Gewölbearchitektur abgeleitet, die derjenigen in Tintorettos Bild Auffindung 
des Leichnams des heiligen Markus gleicht, das Tintoretto zwischen 1563 und 1565 für 
die Scuola von San Marco malte.312  
Auf jeden Fall besteht eine Verbindung zwischen der Wiener Tafel und dem Bild aus dem 
Palazzo Barberini über die Werkstatt Tintorettos.  
Das Figurenmotiv könnte auch auf die Figur des hl. Christophorus aus Pordenones  Tafeln 
mit den Heiligen Martin und Christophorus von ca. 1527 (Abb. 109) zurückgehen. Diese 
zierten einen riesigen Silberschrein in der Kirche von San Rocco, für dessen Gegenstück 
Tintoretto 1559 die Türen mit der Darstellung Christus am Teich von Bethesda malte, 
wobei er sich hinsichtlich Szenerie und Plastizität der Figuren dem Vorgänger anpasste.313 
Die Figur in der Wiener Tafel nimmt zwar fast die gleiche Haltung wie der hl. 
Christophorus ein, ist aber trotz Plastizität zierlicher. Dieses Figurenmotiv könnte aber 
auch von Carpaccios vorhin erwähntem Martyrium der zehntausend Gekreuzigten am 
Berg Ararat (Abb. 108) angeregt worden sein, wo ein Soldat im Vordergrund mit dem 
rechten Arm nach vorne weist, den Kopf aber rückwärts wendet.  
 
3.3.4 Die Anbetung des Goldenen Kalbes 
3.3.4.1 Bildbeschreibung und -analyse 
Auf dem Bild sind zwei Szenen dargestellt, die durch eine Berg- beziehungsweise 
Geländekante, die von rechts unten schräg nach links oben verläuft, voneinander getrennt 
sind. Die den Darstellungen zugrunde liegende Bibelstelle lässt sich unschwer mit Exodus 
32,1-5 feststellen. Die Szenen liegen zeitlich auseinander. Der Zeitunterschied wird 
optisch dadurch verdeutlicht, dass sich die linke, frühere Szene im Vordergrund abspielt, 
die rechte, spätere aber im  Mittelgrund. Die Erzählung beginnt links, wo Aaron erhöht auf 
einem Stufenpodest sitzend Schmuck und andere Goldgegenstände entgegennimmt, um 
daraus das goldene Kalb anfertigen zu lassen. Aarons Kopfbedeckung ziert ein Halbmond 
als Zeichen des Unglaubens.314 Die Säulenarchitektur unterstreicht seine hohe Stellung. 
Die Figuren aus dem Volk heben sich hell vor dem dunklen Hintergrund eines bewaldeten 
Hügels ab, der diese Gruppe einerseits in den Vordergrund schiebt, andererseits diese 
Szene gegenüber der rechten abgrenzt. Rechts davon weitet sich die Landschaft. Vor 
                                               
312
 Echols 1995, S. 101. 
313
 Echols 2007, S. 44. 
314
 Baldass 1944, S. 73. 
  78 
einer gebirgigen Szenerie im Hintergrund erhebt sich nunmehr im Mittelgrund das 
Monument mit dem goldenen Kalb, um das herum das Volk in Anbetung kniet.  
Wie auch in anderen Bildern dieser Serie vermittelt hier eine Figur zwischen den beiden 
Teilen, und zwar eine kniende Frau mit Kind auf dem Arm in der Form einer figura 
serpentinata, die mit etwa zwei Dritteln ihrer Gestalt noch dem linken Teil angehört, mit 
dem oberen Teil ihres Körpers aber bereits dem rechten, dem sie auch ihr Gesicht 
zuwendet, sodass sie gleichsam in die Zukunft schaut.  Wenn rechts eine weitere Szene 
hinzugefügt worden wäre, wie Baldass annimmt,315 wäre die figura serpentinata  nicht 
mehr in der Mitte des Bildes gewesen. Andererseits wäre eine folgende Szene mit Moses 
auf dem Berg Sinai zur Vervollständigung denkbar, eine Kombination, die Tintoretto im 
Transport des Goldenen Kalbes in der Kirche Madonna dell’Orto vorgenommen hat. Dass 
das Wiener Bild rechts und links beschnitten wurde,316 zeigt sich in der Fragmentierung 
bei Aaron und der Figur ganz rechts im Bild. Zusammen mit der Anfügung  je eines 
Streifens oben und unten könnte die Absicht gewesen sein, ein passendes Format für eine 
bestimmte Platzierung zu schaffen.317 
3.3.4.2 Ikonographie 
Die Darstellung der Anbetung des Goldenen Kalbes in der Weise, dass das Goldene Kalb 
erhöht auf einer Säule oder einem Podest steht, das die Verehrer meist kniend und in 
Gebetshaltung umgeben, findet sich  in einer der Bronzetafeln im Presbyterium des Santo 
in Padua, von Bartolomeo Bellano zwischen 1484 und 1488 ausgeführt (Abb. 118).  Der 
gleiche Darstellungstyp findet sich auch in den Loggien des Vatikan, wo die 
alttestamentlichen Szenen des Gewölbes von Raffael entworfen und von seinen 
Mitarbeitern, im Falle der Anbetung des Goldenen Kalbes von Giulio Romano, ausgeführt 
wurden (Abb. 111). In der Bronzetafel des Santo ist die Anbetung kombiniert mit der 
Übergabe der Gesetzestafeln an Moses auf dem Berg Sinai, im Fresko des Vatikans 
zerschlägt Moses angesichts des Frevels die Gesetzestafeln. Es handelt sich dabei um 
Szenen, die gleichzeitig mit der Anbetung stattfinden. In der Wiener Tafel ist die Anbetung 
mit der Überreichung von Goldgegenständen zur Herstellung des Idols kombiniert, also 
einer Episode, die der Herstellung und damit auch der Anbetung vorangeht. Ob in der 
unbeschnittenen Tafel noch eine weitere Episode dargestellt war, ist nicht feststellbar. 
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3.3.4.3 Vorbilder und Anregungen 
Die Szene der Übergabe des Schmuckes an Aaron gleicht derjenigen in Paris Bordones 
Bild Die Übergabe des Ringes an den Dogen, heute in den Gallerie  dell’Accademia in 
Venedig (Abb. 110)318, das von einigen Kunsthistorikern mit etwa 1534,  von  anderen auf 
etwa  ein Jahrzehnt später datiert wird. Aufgrund der Umstände bei der Entstehung des 
Bildes dürfte jedoch das frühere Datum zutreffen. Es gehörte zu einem Zyklus narrativer 
Bilder im Albergo der Scuola Grande di San Marco in Venedig, der Szenen aus dem 
Leben des Patrons darstellte und mit der Predigt des hl. Markus, einem Bild, das von 
Gentile Bellini 1504 begonnen und nach dessen Tod 1507 von Giovanni Bellini vollendet 
wurde,319 eröffnet wurde.320 Die Übergabe des Ringes bezieht sich auf ein Wunder, das 
der Heilige nach seinem Tod gewirkt haben soll, und steht im Zusammenhang mit der 
„Burrasca“, dem Gewittersturm, der der Übergabe des Ringes des Evangelisten Markus 
an den Dogen Pietro Gradenigo vorangegangen sein soll.321 Bordones Bild hätte also den 
Zyklus komplettiert. Die Haltung der beiden Protagonisten dort ist derjenigen von Aaron 
und dem Hebräer sehr ähnlich. Im Wiener Bild ist die Distanz zwischen den beiden 
Figuren verringert aufgrund der geringeren Anzahl der Stufen. Die monumentale 
Architektur des Bordone-Bildes ist im Wiener Bild sehr reduziert auf drei fragmentierte 
Säulen und wenige Stufen, was natürlich auf die anderen Dimensionen und damit das 
andere Verhältnis zwischen Architektur und Figuren sowie einen ganz anderen Schauplatz 
zurückgeht, der genau genommen nicht einmal diese Architekturreste rechtfertigen würde.    
An seinem ursprünglichen Anbringungsort war Bordones Bild auch Tintoretto zugänglich, 
sodass er sich davon ohne Weiteres Anregungen holen und damit in der kleinen Tafel auf 
ein Hauptwerk des Künstlerkollegen Bezug nehmen konnte. 
Für die Szene rechts könnte in kompositorischer Hinsicht das bereits erwähnte Fresko im 
neunten Gewölbe der Loggien im Vatikan, die zwischen 1516 und 1519 ausgeführt 
wurden, Anregungen geliefert haben: links ein nach rechts abfallender Berg, auf einem 
steinernen Podest das goldene Kalb, darum herum das kniende Volk, im Hintergrund ein 
Berg und rechts ein Baum (Abb.111). Raffaels Werke waren durch Stiche, vor allem von 
Marcantonio Raimondi, auch in Venedig bekannt.  
Darauf, dass sich Tintoretto bei der Darstellung von Podest und Statue des Goldenen 
Kalbes auf ein venezianisches Denkmal, und zwar auf das Monument des Bartolomeo 
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Colleoni322 auf der Piazza di Santi Giovanni e Paolo (Abb.112) bezogen haben könnte, 
verwies Roland Krischel. Wie Ridolfi berichtete, hatte sich Tintoretto schon bei einer 
Fassadenmalerei auf dem Campo di Santo Stefano bei der Darstellung des hl. Vitale zu 
Pferd in perspektivischer Verkürzung Verrocchios Werk zum Vorbild genommen.323 Vor 
allem das Podest, das von dem Venezianer Alessandro Leopardi geschaffen wurde, 
könnte mit einigen vereinfachenden Änderungen in die kleine Tafel übernommen worden 
sein. Auch in dem Kleinformat ist ein relativ hohes Podest mit drei Säulen, die ein Gebälk 
mit auskragendem Gesims tragen, zu sehen, allerdings mit ionischen Kapitellen und ohne 
Sockel. Der Kopf des Kalbes ähnelt hinsichtlich der Form eher dem eines Pferdes, die 
Hörner des Kalbes den Ohren des Pferdes der Reiterstatue (Abb. 113).  
Die figura serpentinata der weißgekleideten Frau mit Kind, die zwischen den beiden 
Szenen vermittelt, könnte letzten Endes auf Raffaels Transfiguration (Abb.138) 
zurückgehen. 
 
3.3.4.4 Beziehungen zu Werken Tintorettos 
Das Thema des Goldenen Kalbes wurde von Tintoretto mehrmals, auf unterschiedliche Art 
und in unterschiedlichem Zusammenhang sowie für unterschiedliche Zwecke, 
aufgegriffen. Eine ebenfalls kleinformatige Tafel aus einer Privatsammlung in Turin hat 
das gleiche Sujet (Abb.114) und wird ebenfalls Tintoretto zugeschrieben.324 Deren Affinität 
zu den Wiener Tafeln, insbesondere zu Bathseba vor David,  wurde von A. Bertini 
hervorgehoben, der in diesen Bildern bereits die Grenzen der etwas graphischen und 
schlanken schiavonesken Eleganz überwunden sieht zugunsten plastischerer Formen und 
eines kräftigen und einheitlichen Farbtimbres, 325 eine Meinung, der sich Rossi im Großen 
und Ganzen anschließt. Speziell die Figuren im Vordergrund sind plastisch und in 
forcierten Haltungen dargestellt. Bertini reiht dieses Bild chronologisch nach den Wiener 
Tafeln ein, weil darin eine Weiterentwicklung des Stils festzustellen sei. Während die 
Wiener Tafeln vor den beiden Bildern für San Marcuola326 einzuordnen seien, folge die 
Turiner Tafel bald auf diese.327 Rossi setzte sie hingegen nicht nach der Mitte des fünften 
Jahrzehnts an.328 
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In der an den Seiten rundbogig geschlossenen kleinen Tafel sind im Gegensatz zur 
Wiener Tafel Szenen dargestellt, die gleichzeitig stattfinden. Im Vordergrund wird links der 
Schmuck abgenommen, rechts ein Modell des Idols aufgestellt, im Mittelgrund wird an der 
Errichtung des Podests gearbeitet und nimmt der unter einem Baldachin sitzende Aaron 
die eingesammelten Goldgegenstände entgegen. Auch in diesem Bild ist das Kalb noch 
nicht überzeugend dargestellt, hingegen wird den notwendigen Verrichtungen und 
Vorrichtungen für die Errichtung des Monuments viel Aufmerksamkeit geschenkt. Das 
Alltägliche gewinnt bei der Darstellung der Erzählung zunehmend an Bedeutung,329 was 
sich in der Folge auch bei Tintorettos größeren Formaten zeigen wird, wie zum Beispiel 
bei der Fußwaschung des Prado (Abb.102). 
Eine weitere Darstellung des Goldenen Kalbes findet sich in einem Leinwandbild der 
National Gallery of Art, Washington (Abb.115), 330  das wahrscheinlich oben beschnitten 
ist, da rechts oben nur der untere Teil des knienden Moses auf dem Berg Sinai zu sehen 
ist. Die Datierung des Bildes ist unterschiedlich, Rossi sieht sie um 1555 auf Grund 
stilistischer Übereinstimmung mit drei anderen Bildern. In diesem Bild wird dargestellt, wie 
die Israeliten die Errichtung des Goldenen Kalbes feiern, während, erkennbar in der 
fragmentierten Gestalt am oberen Bildrand, Moses auf dem Berg Sinai weilt. Die Szene 
erschließt sich in drei Etappen in die Tiefe. Im Vordergrund geben je eine Figurengruppe 
links und rechts, kulissenartig von Bäumen beziehungsweise Bergabhängen hinterfangen, 
den Blick auf Mittel- und Hintergrund frei, wo weitere Figurengruppen auf verschiedene 
Weise feiern, während ganz im Hintergrund noch eine Gruppe um das Goldene Kalb kniet. 
Der letztere Ausschnitt erinnert an die Szene der Anbetung des Kalbes in der Wiener 
Tafel, ebenso wie das In-den-Vordergrund-Schieben von Figurengruppen durch 
Landschaftselemente.  
In einem monumentalen Bild, das Jacopo Tintoretto als Gegenstück zum Jüngsten Gericht 
für den Chor der Kirche Madonna dell’Orto malte (Abb.116, 117), ist in der unteren 
Bildhälfte der Transport des Kalbes dargestellt, in der oberen Bildhälfte hingegen die 
Übergabe der Gesetzestafeln an Moses auf dem Berg Sinai. Das Kalb ist hier jedenfalls 
naturalistisch dargestellt. Es handelt sich jedoch noch nicht um das in Gold gegossene 
Idol, sondern erst um ein Modell, dem der Goldschmuck zum Teil umgehängt, zum Teil zu 
Füßen gelegt wurde. Vor dem Guss wird es offenbar noch dem Volk vorgestellt.  Zur 
Identifikation der dargestellten Personen gibt es unterschiedliche Meinungen.331 Auf jeden 
Fall ist die Bedeutung dieses Bildes in Gegenüberstellung zu seinem Gegenstück auf der 
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rechten Chorwand, dem Jüngsten Gericht, zu sehen, als Warnung vor der Anbetung von 
Götzen, im Besonderen des in der reichen Handelsmetropole Venedig so wichtigen 
Geldes, und der Vergeltung am Tag des Gerichts.332  Gleichzeitig wird aber auch das 
Thema der Häresie als Abweichung vom wahren Glauben und deren Bestrafung am Tag 
des Gerichts angesprochen.333 Das Goldene Kalb als Bildthema ist wohl ebenso wie das 
Sujet des reichen Prassers und des armen Lazarus sowie des Gastmahls des Belsazar 
gerade im Kontext des luxuriösen Lebens in der Lagunenstadt zu sehen. In dem Bild in 
der Kirche Madonna dell’Orto kommt die Reife des Künstlers in der Komposition, der 
Sicherheit in der Wiedergabe von Bewegungen und Gesten der Figuren, ihre Verbindung 
untereinander, dem Umgang mit Licht und Schatten voll zur Geltung. 
Es lässt sich an Hand dieser Abfolge von Bildern mit der Darstellung des Goldenen Kalbes 
einerseits eine Varietät in der ikonographischen Behandlung des Themas, andererseits 
aber auch die stilistische Entwicklung des Künstlers mitverfolgen. 
 
3.3.5 Die Verheißung an David von der ewigen Dauer seines Hauses 
3.3.5.1 Bildbeschreibung und –analyse 
Der Ort des Geschehens ist eine Anhöhe, die aus mit Vegetation  bewachsenen Stein-
blöcken gebildet wird. Darüber und seitlich links ist nur der verschiedene Farben spielende 
Himmel zu sehen. Bäume beziehungsweise Baumgruppen im Vorder- bis Mittelgrund 
gliedern die Landschaft und grenzen zwei verschiedene Szenen ein. Im rechten Abschnitt 
ist links vom Rand der untere Teil eines Obelisken im Vordergrund zu sehen. Von links 
führen überwachsene Stufen auf die Anhöhe. In der rechten Szene kommen zwei Figuren 
vor. Die eine, ein bärtiger älterer Mann, befindet sich, teilweise von überwachsenen 
Steinen verdeckt,  im Mittelgrund. Er blickt zu einem auf ihn herabschwebenden Engel auf, 
von dem er offenbar eine Botschaft empfängt. Der Mann, der Tracht nach ein Patriarch 
oder Prophet, weist mit beiden Armen nach links, wo im nächsten Bildabschnitt, durch 
eine Baumgruppe von ihm getrennt, Menschen beiderlei Geschlechts und aller 
Altersstufen in verschiedenen Stellungen im Vordergrund beginnend in einem Halbkreis 
angeordnet sind. Dieser Halbkreis umschließt eine Gruppe von vier Personen, drei davon 
bilden ein Dreieck, an dessen Spitze eine frontal dargestellte Frau steht. Vor ihr kniet 
schräg nach rechts gewandt ein Mann, dem von einem jungen Mann an der rechten Ecke 
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des Dreiecks, der als Ganzer von einem goldenen Strahlenkranz umgeben ist, eine Krone 
aufgesetzt wird. Der junge Mann, über dessen Brust ein weiße chlamys geknotet ist, hält 
in der linken Hand noch eine Krone, weitere Kronen liegen zu seinen Füßen. Die vierte 
Person der Gruppe, an der linken Ecke des Dreiecks, ein weißhaariger bärtiger Mann, 
stellt kompositorisch das Gegenstück zu dem Kronen verteilenden jungen Mann dar. Die 
den rechten Teil des Halbkreises bildenden Personen sind bereits bekrönt und halten 
Palmzweige in den Händen. Die Übrigen warten anscheinend noch darauf. Ein weiterer 
Baum links grenzt die Szene ab gegenüber zwei bekrönten und Palmzweige haltenden 
Personen, die, vom Betrachter ganz beziehungsweise teilweise abgewandt, schräg in die 
Tiefe davon ziehen. 
Die Szenen sind in einer Landschaft angesiedelt, die aber nur eine untergeordnete Rolle 
spielt im Gegensatz zur Landschaft in der Überführung der Bundeslade. Die Bäume im 
Hintergrund sind sehr flüchtig gemalt, nur durch horizontale Pinselstriche, ohne vertikale 
Strukturen erkennen zu lassen. Die räumliche Wirkung wird in diesem Bild in erster Linie 
durch die Figuren erzielt, und zwar sowohl durch ihre Plastizität als auch durch ihre 
Posen, Anordnung und die gegeneinander abgesetzten Farben ihrer Kleidung. In der 
figurenreichen linken Szene sind die Personen im Halbkreis schräg hintereinander 
gestaffelt und durch die abwechselnd hellen und dunklen Farben ihrer Gewänder 
kontrastiert. Raum schaffen auch die Posen einiger Figuren: der Ausfallsschritt und der 
ausgestreckte Arm des die Kronen verteilenden jungen Mannes, der kniende Empfänger 
der Krone; in der rechten Szene der schräg nach vorne ausgestreckte rechte Arm des 
Propheten/Patriarchen, vor allem aber die Figur des schwebenden Engels. Auch die 
Geländeerhebungen im rechten Teil helfen den Eindruck der Raumtiefe zu vermitteln. Die 
beiden weg eilenden Figuren links erzielen durch ihre Bewegungsrichtung ebenfalls einen 
räumlichen Effekt. 
Trotz der strengen kompositorischen Anlage der großen Personengruppe wird durch die 
Variierung der Posen, Kopfhaltungen  und Gesichter sowie durch die Farbverteilung 
Abwechslung und Lebendigkeit erreicht. In der Szene mit der Verteilung der Kronen wurde 
auf einen Wechsel zwischen hellen und dunklen Farben und auf eine gleichmäßige 
Verteilung der Farben auf die Figurengruppen rechts und links der Mittelgruppe geachtet. 
Die Farben werden durch Glanzlichter oder Verschattungen so variiert, dass keine 
Gleichförmigkeit entsteht. Die Figur des die Kronen verteilenden jungen Mannes hebt sich 
dunkel gegenüber der umgebenden Aureole ab, während die helle Kleidung des gekrönt 
werdenden Mannes gegen die dunkle der Frau dahinter kontrastiert. Die Mittelgruppe wird 
durch eine Frau rechts und einen Mann links in ockergelber Kleidung fast symmetrisch 
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eingefasst, beide nach hinten abgestützt, aber doch wieder in etwas unterschiedlicher 
Haltung. 
Der Lichteinfall kommt von rechts oben, aus der Richtung, von wo der Engel herkommt. 
3.3.5.2 Ikonographie 
Diese Darstellung ist zweifellos die am schwierigsten zu deutende der sieben 
gegenständlichen Tafeln. Im Sammlungskatalog von 1896 wird die als Teil einer Folge von 
sechs biblischen Szenen angesehene Tafel unter der Nummer 195 als „Scene aus der 
Apokalypse (Cap. 14?)“334 bezeichnet. Die bezeichnete Stelle der Geheimen Offenbarung 
enthält die Ankündigung des Gerichts und die Stunde der Ernte, Visionen, in denen Engel 
als Verkünder und Veranlasser beziehungsweise Ausführende eine tragende Rolle 
spielen.  Die katastrophalen Ereignisse, die sie ankündigen und herbeiführen, sind aber 
mit der Darstellung auf der Tafel nicht in Einklang zu bringen. 
Die Deutung Erica Tietze-Conrats wurde in den aktuellen Sammlungskatalog 
übernommen, allerdings noch immer mit einem Fragezeichen versehen. Demnach könnte 
es sich bei der Darstellung um die Verheißung an David von der ewigen Dauer seines 
Hauses nach 2 Samuel 7 handeln,335 die zunächst an den Propheten Nathan als Vermittler 
von Gottes Wort erging, nachdem David Nathan gegenüber seine Absicht kundgetan 
hatte, für die Bundeslade ein Haus zu errichten. Die Erklärung der rechten Szene mit der 
Überbringung des Wortes Gottes durch einen Engel an den Propheten Nathan wäre 
plausibel. Weitaus schwieriger hingegen ist es, eine Deutung der links folgenden, das 
Gros der Bildfläche einnehmenden Szene vorzunehmen. Folgt man Tietze-Conrat, so ist 
hier eine Vision dargestellt, eine Verbildlichung der göttlichen Verheißung. Die Verbindung 
zwischen Samuel und der Vision wird dadurch verdeutlicht, dass Samuel mit beiden 
Armen in ihre Richtung weist.  
Die Schwierigkeit, die Darstellung der Vision zu interpretieren, konzentriert sich auf die 
Verteilung von Kronen an die im Halbkreis angeordnete Figurengruppe, der wohl auch die 
beiden bereits mit Kronen und Palmzweigen versehenen davon eilenden Figuren ganz 
links angehört haben dürften, sowie auf den von einer Aureole umgebenen jungen Mann, 
der den Halbkreis der Personen durch den ihn umgebenden Strahlenkranz, seine Haltung 
sowie auch durch seine Tätigkeit und Platzierung dominiert,.  
Die Verteilung von Kronen könnte sich auf den Ausschnitt aus der Verheißung beziehen, 
in dem es heißt: „Dein Haus und dein Königtum sollen durch mich auf ewig bestehen 
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bleiben; dein Thron soll auf ewig Bestand haben.“(2 Samuel, 7,16). In der christlichen 
Ikonographie werden Kronen und Palmzweige üblicherweise als Attribute von Märtyrern 
gesehen, was aber hier nicht in den Zusammenhang passen würde. In einer jüdischen 
Legende hingegen werden nach der Schließung des Bundes mit Jahve die Kinder Israels 
von herab fahrenden Engeln gekrönt.336 Diese Legende hängt allerdings mit der 
Gesetzgebung auf dem Berg Sinai zusammen. Die Frage ist, auf welche Weise ein 
Künstler in Venedig von jüdischen Legenden Kenntnis erlangt haben könnte. Nun wurden 
im 16. Jahrhundert die Juden aus dem Kirchenstaat und aus dem Königreich Neapel 
vertrieben, woraufhin es zu einer Konzentration von Juden im Norden Italiens kam. Das 
erste Ghetto wurde 1516 in Venedig errichtet, insgesamt gab es im 16. Jahrhundert in 
Venedig sechs Synagogen und Bethäuser.337 Es gab also eine blühende jüdische 
Gemeinde in Venedig. Weiters erlebte die Herstellung jüdischer Handschriften im 14. und 
15. Jahrhundert eine Blütezeit in Italien. Die meisten Handschriften stammen aus Ober- 
und Mittelitalien. Mit der Erfindung des Buchdrucks um die Mitte des 15. Jahrhunderts trat 
an die Stelle der Malerei zunächst der Holzschnitt, später der Kupferstich.338 Eine 
Anregung aus diesem Bereich ist daher nicht auszuschließen. 
In der Verheißung, die über den Propheten Nathan ergeht, verspricht Jahve David, nach 
dessen Tod dessen leiblichen Sohn als Nachfolger einzusetzen und seinem Königsthron 
ewigen Bestand zu verleihen. Die Kronen sind also für die Nachfolger Davids bestimmt. 
Irritierend an der Darstellung ist jedoch, dass die Kronen an Männer und Frauen und 
Personen unterschiedlichen Alters verteilt werden. Mit dem Fortbestand des Hauses David 
ist aber auch die messianische Erwartung verbunden, da nach Matthäus 1,1-17 der 
Stammbaum Jesu von Abraham über David abgeleitet wird.339 Damit ist eine Verbindung 
zwischen Altem und Neuem Testament hergestellt. 
Dass es sich bei dem die Kronen verteilenden jungen Mann um einen Engel handeln 
könnte, ist deshalb unwahrscheinlich, weil im selben Bild ein Engel mit Flügeln und einer 
Art antikischen Bekleidung vorkommt, der nicht von einer Mandorla umgeben ist. 
Außerdem ist der junge Mann ähnlich gekleidet wie die ihn umgebenden Männer, er ist 
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also in gewisser Weise einer der Ihren. Allerdings hebt ihn der Strahlenkranz, der die 
ganze Figur umgibt, von den anderen ab und kennzeichnet ihn als göttliches Wesen.340 
Nun wird David in der christlichen Kunst von allen Helden des Alten Testaments am 
meisten verherrlicht. Sein Sieg über Goliath gilt als Typus  des Triumphes Christi über den 
Satan, er selber als Prototyp des Erlösers.341 Der junge Mann könnte daher sowohl David 
als Präfiguration Christi und Christus selbst verkörpern. Durch die Verteilung der Kronen 
wird in Analogie zum Alten Bund der Neue Bund besiegelt. Der Personenkreis hat sich 
von den leiblichen Nachfolgern und dem Volk von Israel auf alle Personen erweitert, die 
dem Neuen Bund – durch die Taufe – beitreten. Auf diese Weise wären in der 
Visionsszene Typus und Antitypus vereinigt. 
Die beiden davon gehenden Gestalten links könnte man als Apostel deuten, die ausziehen 
den Glauben zu verkünden. 
Es ist die einzige der sieben in dieser Serie dargestellten Begebenheiten, in der das 
Überirdische und Übersinnliche ausführlich zur Darstellung kommt. 
3.3.5.3 Vorbilder und Anregungen 
Für ein derart ungewöhnliches Sujet gibt es kein unmittelbares ikonographisches Vorbild. 
Hinsichtlich der Szenerie und des kompositionellen Aufbaus kann man wieder Anklänge 
an Raffael finden, und zwar an das Fresko des Parnass in der Stanza della Segnatura  im 
Vatikan in Rom,342 von dem es auch einen Stich von Marcantonio Raimondi gibt (Abb. 
119).  Auch hier findet die Szene auf einer Bergeshöhe statt und wird durch Bäume 
gegliedert. Die Figuren sind in einem Halbkreis angeordnet, innerhalb dessen sich die 
Dreiergruppe von Apollo und zwei Musen, die ihn fast symmetrisch flankieren, befindet. 
Die zahlreichen Figuren bilden Grüppchen, innerhalb deren eine rege Kommunikation 
stattfindet. Während im Parnass-Fresko Apollo als Hauptfigur in der Mitte des Halbkreises 
postiert ist, ist David/Christus im Wiener Bild etwas seitlich gestellt, was der Darstellung 
mehr Dynamik verleiht. .Auch ikonologisch ließe sich ein Bezug zwischen dem Parnass 
als Abbild eines neuen goldenen Zeitalters und der messianischen Heilserwartung 
herstellen.  
Der die Botschaft überbringende Engel könnte als Vorbild den intervenierenden Engel in 
Tizians Deckenbild Abraham opfert Isaak (Abb. 120), ursprünglich in der Kirche von Santo 
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Spirito, heute in der Sakristei von Santa Maria della Salute, Venedig, haben. Der Engel in 
der Wiener Tafel zeigt in etwa die gleiche Haltung der Arme und Beine, ist aber gegenüber 
dem möglichen Vorbild um etwa 180 Grad gedereht.  
Im Vergleich zu den zuvor vorgestellten Wiener Tafeln ist bei dieser die Farbpalette 
reduziert, die Farben sind gedämpft, nur Weiß strahlt hervor. Das Rot wird durch 
Mischung mit Weiß reduziert, Blau und Grün werden zu Petrol. 
Bei zwei Figuren lassen sich Verwandtschaften mit Figuren aus bereits vorgestellten 
beziehungsweise erwähnten Werken feststellen. So hat die Figur des David/Christus 
Ähnlichkeit mit dem grazilen Diener links in Belsazars Gastmahl. Möglicherweise ist das 
gleiche Modell verwendet worden. Die halb liegende Frauenfigur im rechten Teil des Halb-
kreises erinnert an die etwas schräg frontal dargestellte, ebenfalls halb liegende 
Frauenfigur in Salomo und die Königin von Saba von Chenonceaux (Abb. 79). Es ist der 
gleiche Frauentyp, aber in einer anderen Ansicht dargestellt. 
3.3.5.4 Beziehungen zu Werken Tintorettos 
Das Göttliche wird bei Tintoretto durch eine Aureole oder bei Christus durch eine 
Mandorla ausgedrückt. Von den zahlreichen Beispielen seien Gottvater in der Erschaffung 
der Tiere (Abb. 121) und die Auferstehung mit S. Cassiano und S. Cecilia der Kirche San 
Cassiano (Abb. 122) genannt. In den narrativen Darstellungen nach dem Neuen 
Testament, wo Jesus noch als Mensch auf Erden wandelt, wird er hingegen nur von 
einem Nimbus umgeben. In der Taufe Jesu der  Sala Superiore der Scuola Grande di San 
Rocco sind sowohl das durch die Wolken herabströmende göttliche Licht als auch der im 
Jordan kniende Jesus mit Nimbus dargestellt (Abb. 123).  
Vom Himmel herabschwebende Gestalten sind in Tintorettos Oeuvre ebenfalls zahlreich 
vertreten, so der hl. Markus im Sklavenwunder für die Scuola Grande di San Marco (Abb. 
156). Der Wiener Tafel am nächsten kommt die Darstellung des Engels in Tintorettos Bild 
Der hl. Rochus im Gefängnis in der Kirche von San Rocco, Venedig (Abb. 125). In diesem 
Bild ist der Engel allerdings fast bildparallel dargestellt und hat die Arme zur Seite 
gebreitet, während sie in der Wiener Tafel V-förmig nach vorne gestreckt sind. 
In Tintorettos Werk findet sich keine weitere Darstellung dieses Themas. Gestische und 
auch ikonologische Anklänge könnte man aber in den Abendmahlsdarstellungen 
Tintorettos in den Kirchen San Polo und San Giorgio Maggiore sehen (Abb. 100). In 
beiden ist die Apostelkommunion dargestellt. Das Bild in San Polo (Abb. 126) besticht 
durch seine Dynamik, die von der weit ausholenden Geste des das Brot verteilenden 
Jesus ausgeht und von den Jüngern weitergegeben wird, die ihrerseits auch einen Bettler 
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und ein Kind in die Verteilung von Speisen mit einbeziehen. Auch hier kommt das 
Allumfassende des Vorgangs zum Ausdruck.  
 
3.3.6 Bathseba vor David 
3.3.6.1 Bildbeschreibung und -analyse 
Etwas zwei Drittel des Bildes werden vom Ausschnitt eines Raumes ausgefüllt, der durch 
eine Kolonnade halbkreisförmig geschlossen wird. Sie endet rechts mit einem Pfeiler, links 
in einer Wand, die diesen Raum von einer Vorhalle mit Säulen trennt,  die einen Ausblick 
ins Freie im Hintergrund freigibt. In der Bildachse ist im Hintergrund ein Obelisk zu sehen, 
in dem auch der Fluchtpunkt liegt. Der Raumausschnitt rechts ist von zahlreichen Figuren 
bevölkert. Im Zentrum des Halbkreises sitzt frontal ein Mann auf einem Thron, 
offensichtlich ein König, auch wenn er keine Krone trägt. Schräg links vor ihm kniet eine 
Frau mit Krone, die zu ihm aufblickt. Der König sieht sie an und weist mit der rechten 
Hand nach rechts in Richtung einer Person, die im Begriff ist den Raum zu betreten. 
Hinter dem König sitzen, dem Verlauf der Kolonnade folgend, Personen, von denen die 
meisten Bücher in den Händen halten, offensichtlich Ratgeber des Königs oder 
Schriftgelehrte. Zwei davon, die den Eingang rechts flankieren, wenden sich der 
eintretenden Person zu. Das Bild wird am rechten Rand durch die etwas fragmentierte 
Figur eines alten Mannes im Vordergrund abgeschlossen, während links von der Königin 
eine in die Tiefe gestaffelte Figurengruppe den Abschluss bildet. Auch hier vermittelt 
wieder eine Figur im Vordergrund zwischen den beiden Bildteilen, dieses Mal in Form 
einer Rückenfigur, die zwar noch in der Vorhalle steht, sich aber mit dem Kopf und dem 
rechten Teil des Oberkörpers in den Thronsaal hinein beugt und von einer Person aus der 
abschließenden Figurengruppe angeblickt wird. 
In der linken Öffnung der Säulenhalle sind im Hintergrund zwei Männer, der eine davon 
mit einer Art Säbel unter dem Mantel, in Rückenansicht zu sehen. Der Rechte hat den 
Linken um die Schulter gefasst und weist in die Ferne. Im Mittelgrund rechts ist in der 
Vorhalle ein gleich ausgestatteter, aber nach rechts gewandter Mann zu sehen. 
Insgesamt fällt an der Komposition auf, dass sich das Geschehen im rechten Bildteil, der 
gut zwei Drittel der Tafel einnimmt, abspielt, die Fluchtlinien des Bodenmusters aber weit 
nach  links streben, um sich im Obelisken zu treffen. 
Im Gegensatz zum Festmahl Belsazars kommt hier eine differenzierte Lichtregie zur 
Anwendung, die die Raumtiefe in Dunkel taucht und das Licht von vorne links einfallen 
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und Teile der Figuren aufhellen lässt. Desgleichen ist die Farbpalette reduziert, weniger 
bunt, gedämpft.  
3.3.6.2 Ikonographie 
Die Identifizierung der zunächst nicht gedeuteten Szene343 mit der Zusicherung der 
Nachfolge an Bathseba für ihren Sohn Salomo nach 1 Könige 1,32  ist Erica Tietze-Conrat 
zu verdanken.344 Allerdings weicht die Darstellung hinsichtlich König Davids vom Bibeltext 
ab, demzufolge die Frage der Nachfolge virulent wurde, als David schon hoch betagt und 
hinfällig war und sich sein Sohn Adonija eigenmächtig zum König ausrufen ließ. Bathseba, 
die von dem Propheten Nathan darauf aufmerksam gemacht wurde, begab sich auf 
dessen Anraten zum König, um ihn an sein Versprechen zu erinnern, dass ihr 
gemeinsamer Sohn Salomo den Thron erben werde. David beschloss sein Versprechen 
sofort zu erfüllen. Dargestellt ist nun jener Ausschnitt der Erzählung, wo sich Bathseba vor 
König David niederwirft um ihm zu danken, und David befiehlt, den Priester Zadok, den 
Propheten Nathan und Benaja, den Sohn Jojadas, zu rufen. David thront in der Wiener 
Tafel anscheinend noch im Vollbesitz seiner Kräfte umgeben von seinem Gefolge. Der 
ältere, bärtige Mann am rechten Rand vorne könnte der Prophet Nathan sein. 
Die Darstellung dieser Szene aus dem Leben Davids und Bathsebas in der bildenden 
Kunst ist sehr selten,345 häufig hingegen, auch im 16. Jahrhundert, diejenige der Bathseba 
im Bade, die von König David dabei beobachtet wird und sein Begehren weckt, wie zum 
Beispiel von Paris Bordone (Abb. 127). Öfters ist in diesen Darstellungen Bathseba groß 
im Vordergrund zu sehen, während David ziemlich weit entfernt und klein sie beobachtet. 
Die Beliebtheit dieses Themas lässt sich, abgesehen von der Gelegenheit für eine 
sinnliche Darstellung, auch theologisch rechtfertigen, da in der christlichen Exegese 
Bathseba die Kirche darstellt, die Braut Christi, die vom Fürsten der Welt Uria – in der 
Bibel ihr Gemahl – entführt wurde.346 David ist so gesehen Christus, der die Kirche aus der 
Gewalt des Fürsten der Welt befreit. 
In einer der Bronzerelief-Imitationen an den Sockeln der Loggien des Vatikan wurde das 
gleiche Thema wie in der Wiener Tafel dargestellt (Abb. 128),347 allerdings mit einer ganz 
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anderen Ikonographie. David, schon hinfällig, lagert auf einem Bett, die junge Abischem 
aus Schunem, die ihm in seinem Alter dient, steht dahinter, Bathseba kniet vor ihm. 
Salomo, auf den der Prophet Nathan verweist, eilt auf das Lager des Vaters zu, die beiden 
anderen Figuren werden Zadok und Benaja sein, ganz rechts der fragmentierte Thron. Der 
Künstler hält sich genau an den Bibeltext und beschränkt sich auf die Darstellung der 
darin erwähnten Personen. Obwohl ein Teil der  Figuren Raum schafft, spielt sich die 
Szene fast reliefartig im Vordergrund ab, Bett und Thron stehen parallel zum unteren 
Bildrand.  
 Da es in der dargestellten Szene um die Rechtmäßigkeit der Nachfolge geht, könnte die 
Auswahl des ungewöhnlichen Sujets auch auf den ausdrücklichen Wunsch des 
Auftraggebers zurückzuführen sein. 
3.3.6.3 Vorbilder und Anregungen 
Auch in dieser Darstellung gibt es Elemente, die Werken Raffaels entnommen und dem 
neuen Kontext angepasst worden sein könnten. Kompositorisch erinnert die 
halbkreisförmige Anordnung der Schriftgelehrten oder Berater Davids mit Büchern in den 
Händen an Raffaels Fresko der Disputa in der Stanza della Segnatura im Vatikan (Abb. 
130). In diesem Fresko bilden Apostel und andere Heilige, zum Teil mit Büchern in ihren 
Händen, auf einer Wolkenbank sitzend einen Halbkreis um einen Thron mit der Deesis.  
Für die Gruppe David auf dem Thron und die links davor kniende Bathseba käme als 
Anregung eine Zeichnung oder ein Stich von einer der bereits erwähnten Bronzerelief-
Imitationen an den Sockeln der Loggien des Vatikan in Frage, auf der eine als Szene aus 
dem Leben Salomos bezeichnete Darstellung zu sehen ist. Diese Szene ist von einer 
Arkade hinterfangen, die in Bathseba vor David zu einer Kolonnade mit jonischer 
Säulenordnung geworden ist (Abb. 129).348  
Weiters scheinen einige Figurenmotive auf Werke Raffaels zurückzugehen. Eines davon 
ist die  mit dem linken Arm eine Säule umfassende Rückenfigur mit Turban. Eine ähnliche 
Pose nimmt eine auf einem Säulensockel stehende Figur in Raffaels 1511 entstandenem 
Fresko Die Vertreibung Heliodors in der Stanza d’Eliodoro im Vatikan ein (Abb. 131).  Die 
zentrale hell gekleidete Rückenfigur gleicht in ihrer Haltung, wenn auch weniger forciert 
und angespannt, derjenigen des Schergen am linken Rand von Raffaels Spasimo di 
Sicilia, einst das Altarbild für ein Kloster in Palermo, heute im Prado in Madrid, der 
                                                                                                                                               
Österreichischen Nationalbibliothek gegenüberstellt, die vor 1555 ausgeführt wurden. Außerdem 
sind Teile der Skizzen und modelli der Geschichten erhalten, die die getreue Wiedergabe in den 
Stichen bestätigen. 
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Christus an einem Seil weiterzieht. Auch von diesem Bild gibt es einen Stich von 
Marcantonio Raimondi (Abb. 134). Für die links danebenstehende nach vorne gewandte 
Figur könnte der Apollo aus Raffaels Schule von Athen, gestochen von Raimondi (Abb. 
132),  beziehungsweise ein damit vielleicht zusammenhängendes aktuelles Werk, nämlich 
Jacopo Sansovinos Apollo-Statue aus der Loggetta des Campanile an der Piazza di San 
Marco Vorbild gewesen sein (Abb. 189). 
Eine weitere Anleihe bei Raffael könnte der auf dem Thron sitzende König David sein, der 
in der Haltung vieles mit Raffaels Isaias-Fresko in Sant’Agostino in Rom (Abb. 133) 
gemein hat. Isaias und David sind in frontaler Sitzhaltung, den Kopf leicht nach links unten 
gewendet, den Oberkörper mit dem angewinkelten rechten Arm leicht nach rechts 
gedreht, das rechte Bein vorgestellt, wiedergegeben.  
Bei den letzten drei Übernahmen ist festzustellen, dass sie gegenüber den möglichen 
Vorbildern zarter und in der Dynamik zurückgenommen sind. Einerseits mag das mit der 
unterschiedlichen Funktion der Motive im Kontext der Erzählung zusammenhängen, 
andererseits zeigt sich besonders im Apollo und Isaias Raffaels Annäherung an den 
skulpturalen Stil von Michelangelos Propheten in der Sixtinischen Kapelle.  
Alle diese Motive und Anregungen wurden in Bathseba vor David in überzeugender Weise 
zu einer Synthese zusammengefasst. 
3.3.6.4 Beziehungen zu Werken Tintorettos 
Die Szenerie der Wiener Tafel gleicht in Manchem derjenigen der Veroneser Tafel mit der 
Darstellung des Festmahls des Belsazar (Abb.93). Auch dort ist der Bildraum aufgeteilt in 
einen halbkreisförmig geschlossenen Raum, in dem sich die Hauptszene abspielt, und 
eine Vorhalle, deren Öffnung in den Hintergrund den Blick auf eine Landschaft freigibt. Die 
quadratischen zweifarbigen Fußbodenplatten fluchten ebenfalls weit nach links. 
Halbkreisförmiger Raum und Vorhalle sind jedoch seitlich vertauscht und anstelle von 
Kolonnaden wird im Festmahl des Belsazar der Halbkreis durch eine Pfeilerarkade 
gebildet, auch ist die Türöffnung durch einen Bogen geschlossen. Während im Veroneser 
Bild die Anordnung des Tisches und der Personen keine Rücksicht auf die Form des 
Raumes nimmt, wird im Wiener Bild die Raumform zunächst bestimmend für die 
Platzierung der Personen. David auf seinem Thron befindet sich im Zentrum des 
Halbkreises, durch die schräg vor David kniende Bathseba und die hell gekleidete 
Rückenfigur daneben wird jedoch der linke Teil des Halbkreises abgetrennt und optisch in 
den Hintergrund gedrängt. Ikonographisch erinnern David und Bathseba an die 
Darstellungen von Esther vor Ahasver. Durch Posen, Gesten und Blicke sind die 
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einzelnen Personen aufeinander bezogen. Die zuvor erwähnte Rückenfigur bildet in ihrer 
Haltung ein Gegenstück zur stehenden Figur mit Buch links daneben. Insgesamt macht 
die Darstellung einen sowohl harmonischen als auch lebendigen Eindruck. 
Wie schon Von Hadeln feststellte,349 gleicht die Rückenfigur in der Bildmitte derjenigen in 
Tintorettos Christus und die Ehebrecherin der Dresdner Gemäldegalerie (Abb. 135), 350  
die um 1547, etwa um die Zeit der Entstehung des Abendmahls von San Marcuola, vor 
dem Sklavenwunder von 1548, datiert wird. Sie könnte auf eine Terrakotta-Statue 
Michelangelos zurückgehen, von der es eine Zeichnung Salviatis gab.351 Die Fähigkeit des 
Künstlers, monumentale Figuren in ein zusammenhängendes Ganzes durch Herstellung 
von Beziehungen mittels Gesten und Posen zu organisieren, die Echols in dem Dresdner 
Bild feststellt, kündigt sich in dieser kleinformatigen Wiener Tafel bereits an.   
Eine weitere Verbindung zu einem chronologisch nahestehenden Bild wird durch die den 
Halbkreis schließende sitzende Figur rechts hergestellt, die sich dem eintretenden 
Salomo(?) zuwendet. Sie ist mit Ausnahme der Kleidung und des Faltenverlaufs nahezu 
identisch mit der auf einem Stein sitzenden Rückenfigur in Tintorettos Wettstreit zwischen 
Apollo und Marsyas aus dem Wadsworth Atheneum in Hartford von 1544/45 (Abb. 80). Ist 
dieser Figurentyp in der kleinen Tafel entwickelt und dann in das Leinwandbild 
übernommen worden? Könnte man diese Frage mit Ja beantworten, wäre dies ein Datum 
ante quem für die Datierung der Wiener Tafel.  Auch hier stellt sich wieder die Frage, ob 
die Figur zuerst für die kleine Tafel entwickelt und dann in das größere Format 
übernommen wurde, oder ob das Gegenteil der Fall war. 
 
3.3.7 Samsons Rache 
3.3.7.1 Bildbeschreibung und -analyse 
Etwa zwei Drittel der Bildfläche werden von einer Säulenhalle eingenommen, die nach 
hinten und nach rechts hin offen ist. Auf dem rechten Drittel der Bildfläche ist im 
Vordergrund ein Berghang mit einer Art Höhle oder Felsspalte zu sehen, im Hintergrund 
sind rechts eine Küstenlandschaft, in der schemenhaft ein Gebäude auf einem Hügel, 
vielleicht eine Burg, zu sehen ist, und links davon ein Gewässer zu erkennen. Die 
Säulenhalle ist im Begriff einzustürzen. Einige Säulen sind bereits geborsten, Gebälk 
stürzt herab. Die Ursache dafür ist ein kräftiger Mann, der eine Säule umfasst hält, das 
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linke Knie gegen die bereits geborstene Säule stemmt und daran zieht und. Links von ihm 
ist ein Gewirr von teils herab fallenden, teils auf dem Boden liegenden menschlichen 
Leibern, herabstürzendem Mauerwerk und Gitterfragmenten zu sehen. Der Raumabschnitt 
rechts davon ist relativ leer. Im Mittelgrund liegt allerdings ein von einem herabstürzenden 
korinthischen Kapitell Erschlagener. Im Hintergrund führt eine Tür ins Freie, durch die 
noch Rumpf und Beine eines Fliehenden zu sehen sind. Im Vordergrund zwischen den 
beiden Säulenreihen rechts versucht eine Kopf und Oberkörper rückwärts wendende Frau 
der Katastrophe ins Freie nach rechts zu entkommen. Am rechten Rand des Gebäudes 
sind die Beine eines weiteren Erschlagenen zu sehen, zu dem eine fliehende Frau mit 
Kind entsetzt zurück blickt. Rechts von ihr, gegen das Dunkel der Höhle, sind zwei weitere 
auf der Flucht befindliche Figuren zu erkennen. Eine läuft mit vorgestreckten Armen 
weiter, die andere sitzt mit empor gestreckten Armen und zurückgeworfenem Kopf auf 
dem Boden. 
Es ist unschwer zu erkennen, dass die Darstellung dem Buch der Richter 16,29-30 folgt. 
Die Fürsten der Philister hatten den gefangen genommenen, seiner Kräfte beraubten und 
geblendeten Samson aus dem Gefängnis holen lassen, um ihren Spaß mit ihm zu treiben. 
Eine Menge Leute versammelten sich auf dem Flachdach des Tempels ihres Gottes 
Dagon, um dabei zuzusehen. Samson sagte zu dem Knaben, der ihn führte, er möge ihn 
gegen eine Säule lehnen. Dann bat er Gott, ihm noch einmal die Kraft zu verleihen, um 
sich an den Philistern rächen zu können. Der vom Kapitell erschlagene Junge könnte der 
Knabe sein, der ihn hineingeführt hat. Das Gewirr im linken Gebäudeabschnitt  entstand 
durch den Einsturz des Daches, das die darauf und darunter befindlichen Menschen unter 
sich begräbt. 
Die Hauptfigur Samson befindet sich zwar weit links, im linken Viertel des Bildes. Von ihrer 
kraftvollen Darstellung geht aber die Dynamik aus, die das ganze Bild durchzieht und zu 
einer Einheit formt. Samson bestimmt auch die Bewegungsrichtung der zu fliehen 
versuchenden Personen rechts von ihm,  deren Körper und Gewänder sich dem von ihm 
ausgehenden Bewegungsimpuls unterordnen. Im Gebäudeabschnitt links von Samson 
hingegen verläuft die Bewegung von oben nach unten. Der nahezu bildparallelen 
Bewegung der fliehenden Figuren wirkt die Architektur entgegen, deren in die Tiefe 
fluchtenden Säulenreihen und Fußbodenlinien den Eindruck der Räumlichkeit vermitteln 
und ihren Fluchtpunkt am oberen Rand des Türausschnittes haben. In der Bildmitte 
befindet sich wieder eine Figur, die die beiden Bildhälften einerseits durch ihr 
Vorwärtsstreben nach rechts, andererseits durch ihre Rückwärtswendung nach links 
miteinander verbindet. 
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Die Farbpalette ist reduziert, es überwiegen Gelb-Rot-Braun-Töne bis ins Schwarz, die 
durch Weißhöhungen aufgehellt und durch von Dunkelgrün bis Weiß spielende Farben 
des Hintergrunds kontrastiert werden. Der Wechsel von Hell und Dunkel, das Spiel mit 
Licht und Schatten spielen ebenfalls eine Rolle bei der Gestaltung dieses Bildes. Das 
Dunkel der Höhle oder Erdspalte rechts lässt Einzelheiten nicht klar erkennen, was sicher 
zum Teil auf ein Nachdunkeln zurückzuführen ist. Sie bildet das Gegenstück zum 
ebenfalls dunkel gehaltenen Raumabschnitt links. Das Licht fällt schräg von vorne links in 
das Gebäude und lässt die ihm zugewandten Körper- und Gewandteile Samsons, der 
fliehenden Frauen und der Herabstürzenden und Erschlagenen aufleuchten. 
3.3.7.2 Vorbilder und Anregungen 
Das Motiv des die Säule umfassenden und zum Einsturz bringenden Samson ist mit 
großer Wahrscheinlichkeit dem Bronzerelief Bartolomeo Bellanos im Santo von Padua 
entnommen (Abb. 136). Bellano stellt eine Massenszene dar, die sich innerhalb eines 
Gebäudes abspielt. Samson, der durch seine Größe hervorsticht, reißt die mittlere Säule 
um. Die Menschen im Erdgeschoß stieben in verschiedene Richtungen auseinander, 
während die Menschen darüber verzweifelt bemüht sind, dem Absturz zu entgehen. In der 
Wiener Tafel hingegen ist das Zu-Tode-Kommen vieler Menschen nur im linken Abschnitt, 
quasi exemplarisch, dargestellt, rechts von Samson beschränkt sich der Künstler auf 
wenige Einzelfiguren. Diese Beschränkung könnte in der schnelleren Ausführbarkeit  
begründet sein.  
Ein weiteres Motiv, das sich auf ein Vorbild zurückführen lässt, ist die fliehende Frau mit 
Kind. Sie gleicht in ihrer Haltung und Bewegung einer Frau mit Kind aus einer Zeichnung 
Raffaels vom Bethlehemitischen Kindermord, nach der es einen Stich von Marcantonio 
Raimondi gibt (Abb.137). Kleidung, Kopfhaltung und Gesichtstypus sind hingegen 
verschieden vom möglichen Vorbild. 
Unter den Darstellungen im Zusammenhang mit Samson sind häufiger die Themen 
„Samson besiegt den Löwen“ (Albrecht Dürer, Lucas Cranach d. Ä.) sowie im 17. 
Jahrhundert vor allem „Samson und Dalilah“ (Rembrandt, Rubens) sowie die 
„Gefangennahme und Blendung Samsons“ anzutreffen (Antonis van Dyck). In einer der 
Veroneser Tafeln wird der Sieg Samsons über die Philister dargestellt (Abb. 96). Der 
Bildaufbau ist zentriert, symmetrisch, die Szene spielt sich wie auf einer Bühne im 
Vordergrund ab vor einer gebirgigen Landschaft im Hintergrund. Der Held Samson ist die 
zentrale Figur, rechts und links von ihm liegen die erschlagenen Philister asymmetrisch 
gruppiert in unterschiedlichen Stellungen, schräg rechts von ihm ist der Eselskinnbacken 
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zu sehen, mit dem er die Feinde getötet hat. Die Architektur links, die an ein antikes 
Theater erinnert, sowie die Baumgruppe rechts wirken wie Kulissen. Im Vergleich zur 
Darstellung in der Wiener Tafel ist die Veroneser Darstellung konservativer und statischer. 
 
3.4 Zur Zusammengehörigkeit der Tafeln – Gemeinsamkeiten, 
Unterschiede 
Im Vergleich zu anderen dekorativen kleinformatigen und ebenfalls nicht mehr in situ 
befindlichen Bilderzyklen, die Tintoretto zugeschrieben werden, wie den vier Veroneser 
Tafeln, den sechs Bildern aus dem Prado – beide mit Darstellungen aus dem Alten 
Testament – und den vierzehn Tafeln einer Deckendekoration für die Pisani in San 
Paternion mit mythologischen Darstellungen – heute in der Galleria Estense in Modena –, 
ist die Zusammengehörigkeit der gegenständlichen Wiener Tafeln nicht so eindeutig.  
Bei näherer Betrachtung der Tafeln fallen Unterschiede auf, in der Farblichkeit – 
buntfarbig oder eingeschränkte Farbpalette, im Einsatz des Hell-Dunkel, in der Flüchtigkeit 
oder Genauigkeit der Ausführung, aber auch in der Art, wie die Figuren in die Szenerie 
eingefügt und miteinander verbunden sind. Diese Unterschiedlichkeit hat die Forschung 
immer wieder beschäftigt und auch zu einer unterschiedlichen Wertschätzung der 
einzelnen Bilder innerhalb der Gruppe geführt. Im Wesentlichen werden zwei Gründe für 
die Heterogenität genannt: Beteiligung anderer Künstler oder Gehilfen und 
unterschiedlicher Entstehungszeitpunkt. So versuchte Lilli Fröhlich-Bum sie verschiedenen 
Malern zuzuordnen,352  während Von Hadeln in Salomo und die Königin von Saba sowie 
im Gastmahl Belsazars zwar die Kompositionen Tintoretto zuschreibt, in der Pinselführung 
und dem Kolorit hingegen eine andere Hand zu erkennen glaubt.353 Luigi Coletti hingegen 
hält gerade diese beiden Bilder für „besonders charakteristisch für Tintoretto, während“ 
ihm „Samsons Rache und die Überführung der Bundeslade durch eine gewisse 
Zusammenhanglosigkeit in der Handlung schwächer erscheinen“. In Belsazars Gastmahl 
lobt er die wohl abgewogene Raumeinteilung und die lebhafte Komposition der 
Gruppen.354  
Hans Tietze sieht in den sechs Tafeln – die Anbetung des Goldenen Kalbes bezieht er 
noch nicht in seine Betrachtungen mit ein – nicht eine von Anfang an zusammen- 
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gehörende Gruppe, sondern auf Grund der stilistischen Unterschiede eine paarweise 
Zusammengehörigkeit in drei Gruppen. Das Gastmahl des Belsazar und Salomon und die 
Königin von Saba zeigten eine deutliche Verwandtschaft mit Bonifacio. Sie weisen eine 
klare Raumkonstruktion, eine helle, heitere Färbung und detailfreudige Erzählweise auf. 
Die übrigen vier Tafeln unterscheiden sich von dem ersten Paar durch eine gedämpfte 
Farbgebung, stämmigere Figuren sowie skizzenhaftere und breitere Ausführung und 
gesteigerte Dramatik.355 Die paarweise Zusammengehörigkeit der Tafeln sieht Tietze auch 
begründet durch ihre Bestimmung als Dekoration für cassoni.  
Eine weitere Möglichkeit einer Erklärung für die Unterschiedlichkeit der Tafeln wäre ein 
unterschiedlicher Zeitpunkt der Ausführung. Nach Aldo Bertini erinnern Salomo und die 
Königin von Saba sowie Belsazars Gastmahl  an die Anfangsphase Tintorettos mit 
Anklängen an Bonifacios Stil, daher hält er sie für die Frühesten. Die übrigen Vier 
hingegen zeigten eine Weiterentwicklung in der Kühnheit der Ausführung, eine kräftigere 
Farbgebung und einen stärkeren Hell-Dunkel-Kontrast. Daher datiert er sie knapp vor die 
beiden Bilder für San Marcuola, das Abendmahl und die Fußwaschung.356  
Für die Zusammengehörigkeit der Tafeln spricht auf jeden Fall – mit Ausnahme der 
Anbetung des Goldenen Kalbes – das einheitliche Format, das sich durch eine 
außergewöhnliche Breite auszeichnet, sowie die Themenwahl aus dem Alten Testament. 
Allerdings lässt sich kein einheitliches Bildprogramm erkennen. Bei vier Szenen, nämlich 
bei der Überführung der Bundeslade, der Verheißung an David, Bathseba vor David sowie 
Salomo und die Königin von Saba, besteht ein thematischer und chronologischer 
Zusammenhang, in den sich jedoch die übrigen drei Bildthemen nicht einordnen lassen. 
Eine übergeordnete inhaltliche Beziehung ließe sich dahingehend feststellen, dass die 
dargstellten Szenen zum Teil die Verheißung und ihre Erfüllung, zum Teil den Frevel 
gegen Jahve und die bevorstehende oder bereits vollzogene Bestrafung 
veranschaulichen. Ersteres würde auf jeden Fall auf die Verheißung an David, Bathseba 
vor David und Salomo und die Königin von Saba sowie zutreffen, Letzteres auf Belsazars 
Gastmahl, die Überführung der Bundeslade und die Anbetung des Goldenen Kalbes, 
während Samsons Rache in dieser Hinsicht eine ambivalente Bedeutung zukäme. So 
gesehen hätte ein Teil der Darstellungen den Zweck, Zuversicht und Vertrauen in Gottes 
Wort zu wecken, der andere Teil enthielte eine Warnung vor Gottesfrevel. Neben dem 
dekorativen Zweck erfüllten sie somit auch einen didaktischen.  
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Weiters gibt es verbindende Elemente, die eine Zusammengehörigkeit nahe legen. Die 
Fluchtpunkte sämtlicher Bilder befinden sich im oberen Drittel, in den meisten Bildern sind 
die Füße der Figuren in der vordersten Bildebene durch den unteren Rand beschnitten. 
Beides lässt darauf schließen, dass die Tafeln keineswegs auf Truhenfronten angebracht 
waren, sondern weiter oben, über der Augenhöhe. Die Kompositionen sind mit Ausnahme 
von Belsazars Gastmahl asymmetrisch. Die Hauptszene ist seitlich postiert, links bei 
Salomo und die Königin von Saba, Verheißung an David und Samsons Rache. In der 
Anbetung des Goldenen Kalbes wäre die Hauptszene der Erzählung nach die Anbetung, 
die weniger prominent rechts im Mittelgrund dargestellt ist. Stattdessen ist die 
Nebenszene aufgewertet und links im Vordergrund platziert. In Belsazars Gastmahl, 
Überführung der Bundeslade und Bathseba vor David befindet sich die Hauptszene 
rechts. Belsazars Gastmahl ist das einzige Bild, in dem die Bildachse annähernd zentral 
verläuft,  bei den anderen mehr oder weniger seitlich. Bei allen Bildern lässt sich eine fast 
rhythmische Abfolge von Szenen in den verschiedenen Bildebenen feststellen, was eine 
friesartige Anordnung der Bilder vorstellen lässt, in der auf diese Weise Abwechslung 
beim Betrachten der Bilder geschaffen wird. Auch die unterschiedlichen Szenarien, der 
Wechsel zwischen Innen- und Außenarchitektur und Landschaft, könnten dem gleichen 
Zweck dienen. 
Die Breite der Formate nützte der Künstler, um die Erzählung auszuschmücken und 
genreartig zu erweitern. Ist in Salomo und die Königin von Saba die Szene rechts, die das 
Entladen der Schiffe zeigt, noch durch den Bibeltext belegt, wenn sie auch üblicherweise 
nicht dargestellt wird, so wird in Belsazars Gastmahl als Gegenstück zum Tisch, an dem 
der König sitzt, der Tisch mit den Musikanten eingefügt. In der Überführung der 
Bundeslade wird die Tenne des Bibeltextes zu einer Mühle, der Stufenberg in der Mitte 
sowie die Barke auf dem Fluss davor lassen auch eine übertragene Bedeutung zu. Ein 
verbindendes Motiv sind die in fast allen Bildern paarweise eingefügten Staffagefiguren, in 
Salomo und die Königin von Saba, in der Verheißung an David  und in Bathseba vor David 
sind sie vom Geschehen abgewandt, in der Überführung der Bundeslade hingegen 
scheinen sie es zu kommentieren.  
Das Motiv des Obelisken erscheint zweimal, in  Bathseba vor David im Hintergrund, in der 
Verheißung an David  fragmentiert im Vordergrund. Die Frage ist, ob diese Obelisken nur 
dekorative oder auch eine symbolische Bedeutung haben. Mit der Antikenrezeption in der 
Renaissance wurden Obelisken als Baudekoration verwendet, wie noch heute in Venedig 
zu sehen ist, zum Beispiel auf den Palazzi Papadopoli und Balbi oder auf Brücken. Auch 
in Serlios Scena tragica ist im Hintergrund ein Obelisk zu sehen (Abb.140). In den Wiener 
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Tafeln sind die Obelisken jedoch nicht Bauschmuck, sondern stehen autonom in der 
Szene. Das Motiv des autonomen Obelisken kommt sowohl bei Tizians als auch bei 
Tintorettos Tempelgang Mariä vor. Sind sie in der altägyptischen Tradition ein Verweis auf 
den Sonnengott, so könnten sie in diesen Bildern ein Verweis auf Jesus Christus sein. 
Ein weiteres gemeinsames Element sind die in vier Bildern, nämlich in der  Überführung 
der Bundeslade, Bathseba vor David, Samsons Rache und in der Anbetung des Goldenen 
Kalbes vorkommenden zentralen Figuren im Vordergrund, die für die Erzählung selbst 
ohne Bedeutung sind, kompositorisch aber die Bildteile oder auch Szenen miteinander 
verbinden. Ihre verbindende Funktion kommt dadurch zum Ausdruck, dass sie in die der 
Körperhaltung oder Bewegung entgegengesetzte Richtung schauen.  In Belsazars 
Gastmahl könnte der das goldene Gefäß tragende Diener im Hintergrund die gleiche 
Funktion, wenn auch weniger ausgeprägt, haben. In Salomo und die Königin von Saba 
übernimmt andeutungsweise die hell gekleidete stehende Frauenfigur der mittleren 
Gruppe diese Aufgabe. In Bathseba vor David und Samsons Rache sind aber diese 
zentralen Figuren organisch in die Bilderzählung eingefügt, während sie in der 
Überführung der Bundeslade sowie in der Anbetung des Goldenen Kalbes forciert 
eingesetzt wirken.  
Der räumliche Eindruck ist bei allen Bildern stark, obwohl das Format der Tafeln räumliche 
Darstellungen nicht gerade begünstigt. Bei fast allen Bildern – die Ausnahme bildet 
Samsons Rache – wird er in erster Linie durch die Figuren,  ihre Plastizität, ihre 
Anordnung und die kontrastierenden Farben ihrer Gewänder hervorgerufen, unterstützt 
durch die perspektivisch fluchtenden Fußbodenmuster und Säulenreihen sowie – in der 
Überführung der Bundeslade – durch die Gestaltung der Landschaft, wie durch den sich in 
die Raumtiefe windenden Fluss.   
Auch Kontrastierungen von Hell-vor-Dunkel und umgekehrt kommen wiederholt vor. Die 
Hervorhebung von Figuren durch einen hellen Hintergrund zeigt sich in der Verheißung an 
David besonders deutlich an der David/Christus-Figur, aber auch an den beiden 
weggehenden Figuren links. In Salomo und die Königin von Saba kontrastieren die 
buntfarbigen Figuren gegen das Weiß des istrischen Steines der Architektur. In der 
Anbetung des Goldenen Kalbes ist die dunkel gekleidete Figur Aarons vor die helle 
Thronarchitektur gesetzt, während die in helle Gewänder gekleidete Figurengruppe rechts 
von ihm sich von dem dunklen Berghang dahinter abhebt.  
Wie schon festgestellt, ist die Farblichkeit unterschiedlich. Salomo und die Königin von 
Saba, Belsazars Gastmahl, die Überführung der Bundeslade sowie die Anbetung des 
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Goldenen Kalbes zeigen lebhafte, bunte Farben. Bei Letzterem werden sie allerdings 
durch das massive Braun-Schwarz des bewaldeten Hügels kontrastiert. Bei der 
Verheißung an David sind sie gedämpfter, wozu auch die relativ große braun-gelb-grüne 
Landschaftsfläche rechts beiträgt. Bei Samsons Rache und Bathseba vor David ist die 
Farbpalette noch weiter reduziert, die dunklen Farbtöne werden massiv eingesetzt. 
Farbliche Akzente werden durch ein kleinflächiges kräftiges Rot gesetzt, so in Belsazars 
Gastmahl in der Kleidung der sich im Hintergrund an die Balustrade lehnenden Figur, des 
schwarzhäutigen Dieners und eines Gastes an dem Tisch im Hintergrund, aber auch in 
Samsons Rache im Gewand der fragmentierten fliehenden Figur, die in der Türöffnung im 
Hintergrund sichtbar wird. In der Anbetung des Goldenen Kalbes wird es in Aarons 
Kopfbedeckung sowie in der Kleidung eines Mannes im Hintergrund vor dem dunklen 
Berghang eingesetzt.  Diese Akzente beleben die Darstellung und haben auch die 
Aufgabe den Blick des Betrachters zu lenken.  
Wenn man von einem geschlossenen Ensemble der Bilder ausgeht, so kann man eine Art 
Entwicklung darin sehen, dass in den vier erstgenannten Bildern die Darstellung in 
Einzelszenen zerfällt, wenn sie auch optisch durch vermittelnde Figuren verbunden oder – 
wie bei Belsazars Gastmahl – durch die Architektur zu einer Einheit zusammengefügt 
werden. Bei den übrigen Bildern ist inhaltlich, zeitlich und darstellerisch eine Einheit 
gegeben, bei Samsons Rache vor allem dadurch, dass die Dynamik und Dramatik, die von 
Samson ausgeht, bis an den rechten Bildrand fortwirkt.  
Auch in der Anwendung von Licht und Schatten, Hell und Dunkel sind die Unterschiede 
groß. Sind in den vier erstgenannten Bildern nur kleine Teile der Bildfläche verschattet, 
was vor allem bei der Innenraumdarstellung von Belsazars Gastmahl auffällt, so ist im 
Gegensatz dazu in Bathseba vor David eine bewusste und gekonnte Lichtregie zu 
erkennen, die die Erzählung verdeutlicht und belebt. Gleiches gilt für Samsons Rache. 
Dazwischen liegt die Verheißung an David. Während in den beiden datierten Frühwerken 
Tintorettos, der Madonna mit sechs Heiligen von 1540 (Abb. 155) und dem Wettstreit 
zwischen Apollo und Marsyas von 1545 (Abb. 80) der Bildraum noch gleichmäßig 
ausgeleuchtet ist, wird das Hell-Dunkel im Abendmahl von San Marcuola aus 1547 (Abb. 
101)  schon massiv eingesetzt. Dass größere Partien einer Komposition in Dunkelheit 
getaucht sind und Teile der Figuren durch den Lichteinfall akzentuiert werden, die 
Erzählung damit besser lesbar machen und ihr zusätzliche Spannung und Dramatik 
verleihen, wird zu einer Art Markenzeichen von Tintorettos Kunst.  
Unterschiede sind auch in dem Grad der Verbundenheit der Figuren untereinander 
festzustellen. Am wenigsten, ja fast gar keine Verbindung – wenn  man von der Geste der 
  100 
einen Staffagefigur absieht – besteht zwischen den Figuren in der Überführung der 
Bundeslade, am meisten und überzeugendsten in Bathseba vor David, wo sich ab der 
zentralen Rückenfigur alle handlungsbedingt nach rechts wenden, links davon, genau 
genommen links von einer frontal ausgerichteten Frauenfigur im Hintergrund, die 
Hinwendung zu einer vielleicht einen Boten darstellenden Rückenfigur erfolgt. Auch in der 
Verheißung an David zieht sich eine Art wellenförmige Bewegung durch das ganze Bild, 
vom Engelsboten rechts über den Propheten und seine weisenden Arme, über die 
vielfigurige Gruppe um David/Christus bis zu den zwei abgehenden Staffagefiguren links. 
In Samsons Rache verbindet die von Samson ausgehende Bewegungsrichtung die 
Figuren. In Salomo und die Königin von Saba sowie Belsazars Gastmahl hingegen ist eine 
Verbundenheit der Figuren nur innerhalb der einzelnen Gruppen festzustellen. Die 
Geschlossenheit der Komposition durch verbundene Figuren erreichte in Tintorettos 
Oeuvre einen ersten Höhepunkt in dem Sklavenwunder von 1548 (Abb. 156 ) für die 
Scuola Grande di San Marco. In der Folge wurden diese verbundenen Figuren ein 
wesentlicher Bestandteil seiner narrativen Bilder, wie zum Beispiel im Tempelgang Mariä 
für die Kirche Madonna dell’Orto (Abb. 43).357 
Der Lichteinfall erfolgt nur bei der Anbetung des Goldenen Kalbes und bei der Verheißung 
an David von rechts, ansonsten von links. Dieser Umstand könnte mit der Raumsituation 
am Ort der Anbringung der Tafeln zusammenhängen.  
Auch in der Sorgfalt der Ausführung sind Unterschiede wahrzunehmen. Der größte 
Detailreichtum bei großer Genauigkeit der Ausführung ist bei Salomo und die Königin von 
Saba festzustellen, während dies bei Belsazars Gastmahl und der Überführung der 
Bundeslade nur partiell der Fall ist. 
Trotz der festgestellten Unterschiede überwiegen doch die Gemeinsamkeiten im Format, 
in der Konzeption, der Tiefenräumlichkeit und dem Wechsel zwischen Nah- und 
Fernsichtigkeit, im Bildhorizont und im Figurenstil, sodass von einer Zusammengehörigkeit 
der Tafeln, einschließlich der verkürzten der Anbetung des Goldenen Kalbes,  
ausgegangen werden kann. Verbindend ist auf alle Fälle auch die invenzione, die Art, die 
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3.5 Einordnung in das Werk Tintorettos 
3.5.1 Zur Zuschreibung 
Wie bereits im vorangehenden Abschnitt dargelegt wurde, bestehen mannigfache 
Beziehungen zwischen den kleinformatigen Wiener Tafeln und Werken Tintorettos, die die 
von den Kunsthistorikern seit Detlev von Hadeln behauptete Autorschaft Tintorettos 
untermauern. Jacopo Tintoretto/Robusti/Comin wurde 1518 oder 1519358 in Venedig als 
Sohn des aus Brescia stammenden Färbers Battista Comin geboren, der wegen seines 
beherzten Einsatzes bei der Belagerung Paduas 1509 den Nachnamen Robusti erhielt.359 
Jacopos Beiname ist eine Verkleinerungsform des Berufes seines Vaters. Nach Carlo 
Ridolfi und auch Marco Boschini kam Jacopo zu Tizian in die Lehre, die aber von Seiten 
Tizians schon nach wenigen Tagen beendet worden sein soll.360 Über seine weitere 
Ausbildung ist nichts bekannt. Es lässt sich jedenfalls auch im Frühwerk keine Prägung 
durch einen bestimmten Meister feststellen. Die mariegola sah aber eine Lehrzeit vor. 
Vielleicht absolvierte er diese in einer Werkstatt, die sehr lose geführt wurde, wie zum 
Beispiel in Bonifacios Werkstatt oder bei Paris Bordone.361 Jedenfalls wird er bereits 1538 
in einem Dokument, das anlässlich der Miete eines Hauses und einer Werkstatt in der 
Pfarre von San Geremia ausgestellt wurde, als Maler bezeichnet.362 
Die Schnelligkeit bei der Ausführung seiner Werke, die mit einer spezifischen Malweise 
verbunden war, brachte ihm schon bald Kritik ein. Bei aller Anerkennung für Tintorettos 
Sklavenwunder kann Pietro Aretino in seinem Brief vom April 1548 an Tintoretto nicht 
umhin, Kritik an der schnellen Arbeitsweise zu üben: 
„E beato il nome vostro, se reduceste la prestezza del fatto in la pazienza del fare. Benché 
a poco a poco a ciò provvederanno gli anni. Conciosia ch’essi, e non altri, sono  
bastanti a raffrenare il corso de la trascuratezza, di che tanto si prevale la gioventú 
volonterosa e veloce.”363 
Giorgio Vasari schwankt in seiner Beurteilung von Tintorettos damaligem Oeuvre 
zwischen herber Kritik und Bewunderung. Während er ihn als Person sehr positiv 
beschreibt,364 hält er ihn als Künstler für „…il più terribile cervello che abbia avuto mai la 
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pittura,…“ und seine Malerei für „…stravagante, capriccioso, presto e risoluto,…“. Er warf 
ihm Mangel an disegno vor365 und dass er die Malerei quasi als Spaß betrachte. Im 
Besonderen hinterlasse er Skizzen als vollendete Arbeiten, in denen noch die 
Pinselstriche, „…fatti dal caso e dalla fierezza …“, sichtbar seien. Wenn er sein großes 
Talent erkannt und ihm mit Eifer und Vernunft nachgeholfen hätte, wäre er einer der 
größten Maler gewesen, die Venedig je gehabt hatte.366  
Tintorettos Malstil ist gekennzeichnet durch breite, fließende Pinselstriche. In langen 
Strichen zeichnete er mit dem Pinsel auf den Bildträger. Zunächst legte er auf diese Weise  
die Formen in groben Umrissen fest, die er dann verstärkte, ebenso wurden die 
Gewandfalten gemalt. Danach wurden die Details hinzugefügt, Glanzlichter aufgesetzt und 
der Hintergrund skizziert. Das Werk wird auf diese Weise durch die Linie bestimmt, die 
aber mit Pinsel und Farbe gezogen wurde. Anhand der Figur des jungen Dieners mit dem 
Tablett (Abb. 149) aus dem Gastmahl Belsazars lässt sich diese Vorgangsweise 
nachvollziehen Der Grad der Vollendung der Bilder ist unterschiedlich und zum Teil von 
der Art des Auftrages und der Distanz zum Betrachter abhängig.367 Innerhalb eines Bildes 
können unterschiedliche Grade der Vollendung vorkommen. Während die prominenten 
Figuren sorgsam ausgeführt wurden, kann ihre Umgebung oder der Hintergrund nur 
skizzenhaft angedeutet sein. Die schnelle skizzenhafte Ausführung, lockere Malweise und 
summarische Darstellung könnten zum Teil auch mit der Zusammenarbeit mit Andrea 
Schiavone in der Jugendzeit Tintorettos zusammenhängen, in die auch die Herstellung 
von Fassadenfresken und zahlreichen kleinformatigen Bildern – Bildgenres, in denen das 
rasche Arbeiten wichtig ist – fallen. 
Als Vorbereitung fertigte er kleine Modelle aus Wachs und Ton an, die er mit Stoffen 
bekleidete, an denen er den Faltenwurf studierte. Diese Figuren verteilte er in kleinen 
Häuschen oder auf Bühnen aus Holz und Papier, ließ Lämpchen durch die Fenster 
scheinen und erzielte so Licht- und Schattenwirkung. Durch Aufhängung der Modellfiguren 
an Fäden konnte er die Verkürzungen studieren.368 So konnte er Kompositionen 
entwerfen, ohne spezielle Kompositionszeichnungen anzufertigen. Diese Vorgangsweise 
wird auch zu dem bühnenmäßigen Charakter vieler seiner Kompositionen geführt haben. 
Eine Rationalisierung der Arbeitsweise konnte er dadurch erreichen, dass er die Figuren 
unterschiedlich bekleidete und sie in unterschiedlichen Ansichten darstellte. Wie sich auch 
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in den vorhergehenden Bildanalysen gezeigt hat, wurden einzelne Figurenmotive und 
Figurengruppen – die vielleicht auch in Zeichnungen festgehalten wurden, damit sie der 
Werkstatt zur Verfügung standen – in verschiedenen Bildern dem Kontext angepasst 
wieder verwendet. 
Die große Anzahl von Werken, die Tintoretto zugeschrieben werden,369 konnte bei aller 
Geschwindigkeit in der Ausführung nicht von einem Einzelnen geschaffen werden. Ab 
wann Tintoretto Gehilfen in seine Arbeit mit einbezog, lässt sich nicht mit Sicherheit 
beantworten.  
Im Venedig des 16. Jahrhunderts war die künstlerische Produktion in Werkstätten üblich. 
Familienmitglieder arbeiteten in großen Werkstätten oft über Generationen zusammen. Als 
die wichtigsten Beispiele seien die Werkstätten Tizians, Bonifacios, der Bassani, 
Tintorettos und Veroneses genannt. Mit der Einschreibung in die venezianische 
Malergilde, die Arte di Depentore, als maestro dell’arte  war das Recht verbunden, eine 
Werkstatt zu eröffnen, Assistenten zu beschäftigen und Gegenstände zu verkaufen.370 Der 
Meister bestimmte den Stil der Werkstatt, den ein Lehrling durch Kopieren und Teilnahme 
an der Arbeit des Meisters lernte.371 Durch diese Produktionsweise ist die 
Händescheidung oft schwierig. Die Tintoretto-Werkstatt bestand über drei Generationen: 
Jacopo – seine Söhne Domenico und Marco – deren Schwager Sebastiano Casser. Als 
Rückgrat des Werkstattbetriebes diente ein Fundus an Zeichnungen, Gipsabgüssen, 
Modellen und sonstigen Arbeitsbehelfen.372 
3.5.1.1 Mitwirkung von Gehilfen oder anderer Künstler  
In den hunderten Tintoretto zugeschriebenen Werken zeigt sich eine sehr unterschiedliche 
Qualität. Dies ist einerseits auf die Beteiligung von Werkstattgehilfen unterschiedlichen 
Talents zurückzuführen, andererseits auf die Fülle von Aufträgen, die Tintoretto übernahm 
und die ihn unter Zeitdruck brachten, sowie auch auf seine eigene Ungeduld. So stellte 
Annibale Carracci in einem Brief an seinen Cousin Ludovico fest: : „Ho veduto il Tintoretto 
hora eguale à Titiano, et hora minore del Tintoretto.“373  
Die Unterschiedlichkeit in der Ausführung der kleinformatigen Wiener Tafeln lässt eine 
Beteiligung anderer Künstler vermuten. So sticht die Überführung der Bundeslade (Abb. 
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68) durch das Vorherrschen einer Landschaftsdarstellung, die sehr differenziert gestaltet 
ist,  hervor. Zieht man einen Vergleich mit anderen Landschaftsdarstellungen aus 
Tintorettos Frühwerk, wie denjenigen im Wettstreit zwischen Apollo und Marsyas von 
1544/1545 (Abb. 80) und in der Bekehrung Pauli (Abb. 141) von zirka 1544374, so stellt 
man fest, dass in diesen beiden Werken die Figuren und das Geschehen das Bild 
beherrschen. Allerdings finden sich in letzterem Bild Elemente, die auch in der 
Überführung der Bundeslade vorkommen: die Brücke – sie dürfte zusammen mit den 
flüchtenden Reitern auf Tizians Schlacht bei Spoleto von 1538 zurückgehen (Abb. 190)375 
–, der auf dem Boden liegende Saulus, der sich in die Tiefe windende Fluss sowie der 
gestufte Zentralbau im Hintergrund, wobei der Hintergrund nach Tintorettos Manier nur 
skizzen- bis schemenhaft angedeutet und keinesfalls ausgemalt ist. Auch in 
kleinformatigen Bildern, die  Dekorationszwecken dienten und in denen die Landschaft 
einen größeren Teil der Bildfläche einnimmt, wie bei Latona verwandelt die Bauern von 
Licia in Frösche376 (Abb. 142) oder Das Urteil des Midas377 (Abb. 143) ist die Landschaft 
nur Beiwerk und wenig differenziert dargestellt, die Figuren sind im Vordergrund platziert. 
Die Landschaft dient in diese Bildern jedenfalls nur als Kulisse. Während Tintoretto den 
Hintergrund meistens nur skizzenhaft andeutet, sind in der Überführung der Bundeslade 
auch Details im Hintergrund noch deutlich erkennbar ausgeführt. 
In Verbindung mit der Darstellung der fragmentierten Ruine des Turms von Babel in der 
Überführung der Bundeslade, die der niederländischen Manier entspricht, lässt sich für 
diese Tafel ein niederländischer Maler vermuten, der in Tintorettos Werkstatt tätig war. 
Ridolfi berichtet von niederländischen Malern, die Tintorettos Werkstatt aufsuchten.378 Von 
Lambert Sustris (Amsterdam ca. 1515 – Venedig? nach 1560)379 im Besonderen berichtet 
er, dass dieser einige Zeit in Venedig verbrachte und gelegentlich Tizian und Tintoretto bei 
Landschaftsmalereien half.380 Nach einer Lehrzeit bei Jan van Scorel – der gegen 1520 in 
Venedig war und dem der heute in den Gallerie dell’Accademia in Venedig befindliche 
Turmbau von Babel (Abb. 104) zugeschrieben wird – reiste er nach Italien.381 Er lernte 
Tintoretto wahrscheinlich 1541 in Padua kennen, wo er an der Dekoration des Palazzo 
Mantova Benavides arbeitete.382  Zusammen mit Gualtiero dall’Arzere führte Sustris einige 
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Aufträge von venezianischen Patriziern und Paduaner Humanisten für die Freskierung von 
deren Palästen und Villen in der Terraferma aus. Zu diesen Arbeiten könnten unter 
anderen die Freskenzyklen im Odeon des Alvise Cornaro und in der Villa dei Vescovi in 
Luvgliano zählen. Mit diesen Arbeiten leisteten die beiden Künstler einen bedeutenden 
Beitrag für die Entwicklung des charakteristischen Dekorationsstils der venezianischen 
Villen. 1548 ging er, vielleicht im Gefolge Tizians, nach Augsburg, wo er Wilhelm I. von 
Waldburg-Trauchburg porträtierte.383 Dass er später wieder nach Venedig zurückkehrte 
und mit dem in Dokumenten 1591 erwähnten „Alberto de Ollanda“ identisch ist, ist nicht 
bewiesen.384 
Ein weiterer von Ridolfi genannter niederländischer Künstler, Marten de Vos (Antwerpen 
1532-1603)385, suchte anlässlich seiner Italienreise Tintoretto auf. 
 „Giovinetto venne questi à Venezia tratto dalla fama de Pittori valorosi, e vedute le opere 
del Tintoretto insinuatosi nella casa di quello, vi studiò lungamente e si fece pratico nel 
compor le inuentioni; & alcune volte gli seruì, come si disse, nel far de’ paesi.”386 
 Er ist vielleicht 1552  zusammen mit Pieter Bruegel d. Ä. von Flandern nach Rom 
gereist.387 1558 muss er jedenfalls wieder in Antwerpen gewesen sein, weil er in diesem 
Jahr in die dortige Malergilde aufgenommen wurde.388 Unter Berücksichtigung der Daten 
eines möglichen Venedig-Aufenthaltes zwischen frühestens 1552 und spätestens 1558 
kommt eine Beteiligung an der Produktion der sieben Wiener Tafeln im Hinblick auf deren 
Datierung nicht in Frage.  
Zu jung für eine Beteiligung an den Wiener Tafeln war der ebenfalls von Ridolfi als 
Landschaftsmaler gepriesene Paolo Fiammingo389 (Pauwels Franck, geboren um 1540 in 
Antwerpen, gestorben 1596), der sich wahrscheinlich erst ab etwa 1578-1580 in Venedig 
aufhielt.390 
Schon Hans Tietze stellte vor allem in der Landschaft der Überführung der Bundeslade 
eine nordische Auffassung und eine gewisse Ähnlichkeit mit Sustris’ früheren Werken, 
zum Beispiel der Taufe Christi in Caen (Abb.144) fest.391 Der sich in die Raumtiefe 
windende Fluss, der bei der Wiener Tafel nicht durch die Erzählung motiviert ist, die 
verblauenden Berge, kleine Siedlungen im Hintergrund sind Gemeinsamkeiten. In dem im 
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Wiener Kunsthistorischen Museum befindlichen Bild Landschaft mit antiken Ruinen und 
badenden Frauen, das in etwa zur gleichen Zeit wie das Bild in Caen entstanden ist,  führt 
ein Weg in die Raumtiefe zu einem kleinen Zentralbau (Abb. 145). Die Ausführung ist 
allerdings in den großen Formaten viel genauer, was natürlich auch auf das andere 
Bildgenre zurückzuführen wäre. Eine Beteiligung von Lambert Sustris bei der Herstellung 
der Wiener Tafel ist durchaus denkbar.  
Auch die Gruppe rechts mit dem den Wagen mit der Bundeslade ziehenden 
Ochsengespann, das von Ahio zum Stehen gebracht wird, könnte von einem Gehilfen 
gemalt worden sein in Anlehnung an die Gruppe in der Veroneser Tafel des gleichen 
Sujets. Die Figur des Ahio ist aber in der Wiener Tafel nur summarisch ausgeführt. Auch 
die Ochsen sind unbeholfener wiedergegeben. Die mittlere Figur sowie der erschlagene 
Usa und die beiden vielleicht das Geschehen kommentierenden Alten hingegen könnten 
dem Meister selbst zuzuschreiben sein. 
Weiters lässt  die Darstellung des Gastmahls des Belsazar (Abb. 67) vermuten, dass sie 
zumindest teilweise nicht von der Hand Tintorettos stammt. Schon Detlev von Hadeln 
glaubte in dieser Tafel – wie übrigens auch in Salomo und die Königin von Saba – in der 
Pinselführung und der koloristischen Haltung vieler Stellen klar eine andere Hand und 
einen „unvornehmen Farbengeschmack“ zu erkennen.392 Die Überlegungen, die Robert 
Echols zu einigen Bildern, die Tintorettos Frühwerk zugeschrieben werden, anstellte und 
die ihn für diese Bilder einen anderen Autor, nämlich Giovanni Galizzi393 vermuten lassen, 
betreffen auch das Wiener Gastmahl Belsazars. Er sieht in diesem Bild eine so starke 
Abweichung von den übrigen Wiener Tafeln, dass es mit ziemlicher Sicherheit von einer 
anderen Hand stamme. Er führt dazu einige Argumente an. So seien die Farben weniger 
raffiniert und das grünlich-gelbe Laubwerk sei in einer anderen Farbtechnik gemalt als in 
den anderen Tafeln, wo es braun geworden ist. 394 Als weitere Besonderheiten nennt er die 
puppenhaften und konventionellen Gesichts- und Figurentypen. Die Frauen glichen der 
flüchtig skizzierten Vision der Madonna im Bild aus Vertova (Abb. 146) von Giovanni 
Galizzi.  Der servierende Jüngling links (Abb. 149) könnte der Bruder des hl. Protasius aus 
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dem Breno-Triptychon (Abb.148) sein, obwohl er in der Wiener Tafel mit einer 
Beweglichkeit dargestellt sei, zu der Giovanni Galizzi 1543 noch nicht imstande gewesen 
sei. Die Datierung des alttestamentlichen Zyklus in die 1540er Jahre stände damit im 
Widerspruch zur noch nicht erreichten künstlerischen Reife Giovanni Galizzis. Mögliche 
Erklärungen für diese Diskrepanz wären einerseits, dass Giovanni dieses Bild später als 
die anderen ausgeführt habe, vielleicht als Ersatz oder als Ergänzung; oder Belsazars 
Gastmahl könnte teilweise von einem anderen Gehilfen Tintorettos gemalt worden sein, 
dessen Mitarbeit sich auch in anderen Werken Giovannis zeige, zum Beispiel im Altarbild 
von Bagolino395 (Abb. 147) 396.  
In welcher Beziehung Giovanni Galizzi zu Tintoretto und seiner Werkstatt stand, ist bis 
jetzt nicht geklärt. Nach Echols gibt es jedoch viele Indizien, dass Giovannis Arbeiten der 
1550er und 1560er Jahre in Tintorettos Werkstatt hergestellt wurden.397 Roland Krischel 
hält es für möglich, dass sich Tintoretto eine Zeitlang, solange er noch in San Cassiano 
wohnte, den Arbeitsraum mit Giovanni Galizzi teilen musste, dessen Cousin und erster 
Lehrmeister Francesco Rizzo in der gleichen Pfarrei wie der junge Tintoretto wohnte.398  
Jedenfalls ist dieses Bild nicht sehr sorgfältig ausgeführt. Die perspektivischen Linien des 
Fußbodens links stimmen nicht. Bei den meisten Bäumen ist das Laub sehr vereinfacht 
durch parallele gekurvte Pinselstriche gemalt, wie allerdings auch in der Verheißung an 
David und in der Überführung der Bundeslade. Bei den beiden sitzenden Sängerinnen 
links und der Frau rechts neben der Königin ist der Kopf nach links unten geneigt und 
zeigt damit die von Echols festgestellte Ähnlichkeit. Abgesehen davon, dass diese 
Kopfhaltungen doch etwas variiert sind, sind sie vor allem bei Madonnen immer wieder zu 
finden. Zur Ähnlichkeit zwischen dem servierenden Jüngling links und dem hl. Protasius 
aus dem Triptychon von Breno ist festzustellen, dass sie sicher im Gesicht besteht – wenn 
auch das Gesicht des Heiligen rundlicher ist –, jedoch  der Unterschied zwischen der 
bewegten, anmutigen Figur des Jünglings im Gastmahl des Belsazar und der plumpen, 
statischen des hl. Protasius deutlich ist. Ein weiterer Vergleich, den Echols anstellt, betrifft 
den Musikanten mit der Gambe in Belsazars Gastmahl (Abb. 150) und den Apostel rechts 
vorne im Bagolino-Altarbild (Abb.151).399 Die Ähnlichkeit eines Teiles der Gewandfalten 
der beiden vom Betrachter abgewandten Figuren lässt nicht zwingend denselben Maler 
vermuten. Dass Giovanni Galizzi, wenn er in Tintorettos Werkstätte tätig war, 
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Figurenmotive und andere Bildelemente von dort in seine selbständigen Werke 
übernommen hat, ist durchaus denkbar, aber daraus eine Zuschreibung der Wiener  Tafel 
an Giovanni Galizzi abzuleiten, würde zu weit gehen. Dass diese Tafel zumindest nicht zur 
Gänze von Tintoretto selbst, sondern zumindest unter Mitwirkung eines Gehilfen gemalt 
wurde, ist aber anzunehmen. 
Es ist durchaus plausibel, dass Tintoretto die Ausführung zum Teil Gehilfen überließ, 
während die Konzeption des Gesamten und auch der einzelnen Szenen mit ihrer starken 
Tiefenräumlichkeit und der Extravaganz der Ikonographie zur Gänze auf ihn zurückgehen 
dürfte.  
 
3.5.2 Zur Datierung 
In der Literatur werden die sechs beziehungsweise sieben Tafeln einhellig dem Frühwerk 
Tintorettos zugerechnet, einerseits aus stilistischen Gründen, wobei zum Teil die 
Annäherung an den Farbenstil Schiavones, an dem der junge Tintoretto nach Ridolfis 
Bericht Gefallen gefunden hatte,400 maßgeblich ist.401 Andererseits aber ist auch 
anzunehmen, dass Tintoretto, nachdem er schon mit größeren Aufträgen von 
Bruderschaften beschäftigt, ihm mit dem Sklavenwunder für die Scuola Grande di San 
Marco 1548 der Durchbruch gelungen war und er allgemeine Anerkennung als Künstler in 
Venedig gefunden hatte, infolge der damit verbundenen Arbeit sich kaum mehr mit dem 
Genre der Möbelbilder abgegeben haben wird. 
 Die Datierungsversuche  variieren allerdings von 1539 bis 1548. Nach Von Hadeln zählen 
die sechs Wiener Tafeln nicht zu den sehr frühen Werken, da der Künstler hier schon ein 
gewisses technisches und formales Niveau erreicht habe, und er ordnet sie kurz vor dem 
Markuswunder von 1548 ein.402 Von der Bercken datiert sie mit 1546-47,403 Coletti  stellt 
eine sichtbare Analogie der Formen mit Apollo und Marsyas fest.404 Baldass reiht sie auf 
Grund des Figurenstils wie im Wettstreit zwischen Apollo und Marsyas um 1545 ein, 
während er das gleichfalls im Wiener Kunsthistorischen Museum befindliche 
kleinformatige Bild mit der Darstellung von Mucius Scaevola vor Porsenna (Abb. 152) um 
mindestens eineinhalb Jahrzehnte später einordnet.405  
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Die Unterschiedlichkeit in den Darstellungen führte dazu, dass der Zeitraum für ihre 
Entstehung ausgedehnt wurde. Hans Tietze, der auf Grund stilistischer Unterschiede die 
sechs Bilder paarweise in drei Gruppen gliedert, nimmt bei Salomon und die Königin von 
Saba sowie beim Gastmahl Belsazars eine Entstehungszeit um 1545 an, bei den übrigen 
– da schon „die Stilstufe des ersten Markuswunders erreicht“ sei -1548.406 
Auch Aldo Bertini hält Salomon und die Königin von Saba sowie das Gastmahl Belsazars 
für die frühesten Bilder und stellt deren Affinität zu Apollo und Marsyas (Abb. 80) fest. Für 
die weiteren vier breiten Tafeln, die „per ardimento di esecuzione nelle sprezzature 
formali, e per un colorito più carico e intenso nel contrasto delle ombre” weiter entwickelt 
sind, sieht er eine Datierung etwas vor den beiden Bildern für San Marcuola, das Letzte 
Abendmahl und die Fußwaschung, vor.407 
Rossi datiert den Großteil der kleinformatigen Dekorationsbilder vor 1545, die Wiener 
Tafeln mit alttestamentlicher Thematik mit 1543-1544, damit zeitgleich mit etlichen 
kleinformatigen Dekorationsbildern, aber nach den vierzehn oktogonalen Deckenbildern, 
die sich heute in der Galleria Estense in Modena befinden,408 und den vier Veroneser 
Tafeln (Abb. 93-96). Robert Echols datiert die sechs Tafeln in die frühen 1540er Jahre.409 
Eine noch weitere Vordatierung410 wird von Rossi abgelehnt, weil die Erfahrungen der 
Deckenbilder aus Modena Voraussetzung gewesen seien.411 
Als Hilfe beziehungsweise Begründung für die Datierung sind jene gesicherten und 
datierten Werke Tintorettos heranzuziehen, die den fraglichen Zeitraum von 1539 – dem 
Jahr, in dem Tintoretto als Meister dokumentiert ist – bis 1548 – der Fertigstellung des 
Sklavenwunders, mit dem nach allgemeinem Konsens die Frühperiode Tintorettos 
beendet ist – begrenzen  oder in den sie hineinfallen. 
Das früheste signierte und datierte Bild ist die Heilige Familie mit Heiligen, das sich derzeit 
in einer Privatsammlung in den USA befindet (Abb. 155).412 Auf dem Stein links unten 
steht  „IACOBUS * 1540“ geschrieben, wobei das Zeichen zwischen Name und Jahreszahl 
seit Von Hadeln das Bild erstmals 1928 publizierte – er schrieb es auf Grund dieses 
Zeichens einem Jacopo Molino zu – von einigen Experten für ein Mühlrad gehalten und 
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als Hinweis auf einen möglichen Auftraggeber aus der Familie Molin gehalten wird.413 Die 
Zuschreibung an Tintoretto erfolgte erstmals durch Rodolfo Pallucchini 1950,414 wogegen 
es in der Folge keinen Einwand mehr gab.415 In den Figuren finden sich Bezüge zu 
Werken anderer Künstler, so ist die Figur des Franziskus ein Zitat aus  Bonifacio de’ 
Pitatis Heilige Familie mit Heiligen von circa 1530 aus dem M.F. De Young Museum in 
San Francisco416 (Abb. 153), die Madonna kann auf die Medici-Madonna Michelangelos 
und ihr Gesichtstyp auf Francesco Salviatis Santa Cristina-Altarbild von etwa 1539 zurück 
geführt werden, und die Figur des Zacharias oder Josef links erinnert an Michelangelos 
Propheten Ezechiel in der Sixtinischen Kapelle. 417  Es wurden also Anleihen aus 
verschiedenen Kunstwerken zu einer Synthese zusammengefügt, wobei der große Anteil 
an mittelitalienischen Vorbildern bemerkenswert ist. 
Die Bildfläche wird fast zur Gänze von den Figuren beansprucht, die Landschaft füllt nur 
den Rand aus. Die kraftvoll fließenden Linien der Draperie unterstützen die  für dieses 
Genre untypische Bewegtheit der Figuren. Diese sind in einem flachen Bildraum in der 
vordersten Bildebene zusammengedrängt.  
Der Wettstreit zwischen Apollo und Marsyas in Hartford, Wadsworth Atheneum (Abb. 80), 
ist zwar weder signiert noch datiert, dürfte aber identisch sein mit einem von zwei in einem 
Dankesschreiben vom Februar 1545 von  Pietro Aretino an Tintoretto erwähnten 
Deckenbildern für den Palazzo Bollani, das Domizil Aretinos in Venedig. 
„E belle, e pronte, e vive, in vive, in pronte, e in belle attitudini, da ogni uomo ch’è di 
perito giudicio sono tenute le due istorie, una in la favola di Apollo e di Marsia, e 
l’altra in la novella di Argo e Mercurio, da voi così giovane quasi dipinte in meno 
spazio di tempo che non si mise in pensare al ciò che dovevate dipingere nel palco 
de la camera che con tanta soddisfazione mia e d’ognuno, voi m’avete dipinta…”418 
 
Das Bild müsste daher Ende 1544 bis Anfang 1545 entstanden sein. Allerdings gibt es 
Zweifel daran, dass das Bild in Hartford tatsächlich dem in dem Brief angesprochenen 
entspricht. Die Zweifel beruhen vor allem darauf, dass, obwohl es sich um ein Deckenbild 
handelt, die Szene nicht sotto in sù sondern in der Form eines quadro riportato dargestellt 
wurde, wo doch Tintoretto bereits in den Deckenbildern für den Palazzo Pisani die 
„moderne“ Form der verkürzten Darstellung angewandt hatte. Dieser Zweifel lässt sich 
jedoch entkräften mit Hinweis auf zeitgenössische Deckengestaltungen mit quadri riportati 
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durch in Venedig ansässige Künstler mittelitalienischer Herkunft wie Francesco Salviati 
und Giuseppe Porta, die mit Aretino befreundet waren.419 
Die schnelle, skizzenhafte Ausführung, die für Decken- und andere Dekorationsmalerei 
typisch ist und von Aretino in dem erwähnten Brief trotz des Lobes etwas kritisch 
angesprochen wird, bringt dieses Bild in die Nähe der Wiener cassone-Tafeln.  Die 
Gesichter sind vereinfacht dargestellt, die sitzende Rückenfigur zeigt in ihrer Haltung 
Ähnlichkeit mit der Rückenfigur mit Turban links vom König in Belsazars Gastmahl und ist, 
wie schon erwähnt, fast identisch mit der ganz rechts sitzenden Figur in Bathseba vor 
David. Die Armhaltung  des Marsyas entspricht seitenverkehrt derjenigen des Krummhorn 
blasenden Musikanten in Belsazars Gastmahl. Die grazilen Figuren der beiden 
Protagonisten lassen sich vergleichen mit dem Diener links in Belsazars Gastmahl. Die 
Ähnlichkeit der Minerva mit der Frau in Salomo und die Königin von Saba in Chenonceaux 
wurde bereits festgestellt.  
Das chronologisch nächste datierbare Werk, das Letzte Abendmahl in der Kirche San 
Marcuola in Venedig (Abb. 101), enthält in der Inschrift auf dem leeren Stuhl etwa in der 
Mitte der vordersten Bildebene den Hinweis auf das Entstehungsdatum: 
„MDXXXX/VII/ADIXXVII/AGOSTO/INTENPO/DE.MISERISE/PO.MORANDE/LO.ET CONPA/GNI”. 
Das Datum der Inschrift stimmt überein mit demjenigen einer Eintragung, die in einer 
Kopie der mariegola der Scuola del SS. Sacramento in der Kirche von San Marcuola 
enthalten ist. Nach dieser Eintragung wurde unter dem Guardian Iacomo Morandella (in 
der Inschrift ist es noch ISEPO MORANDELO) unter anderen Ausstattungsgegenständen 
auch ein Bild angefertigt, das aber nicht näher definiert ist. In einem Inventar vom 1. Juni 
1548 in derselben mariegola findet sich ein Bild betitelt mit „Una cena de messer Giesu 
Christo, et Apostoli“.420 Von Ridolfi (1642) an wird das Letzte Abendmahl in San Marcuola 
als Werk Jacopo Tintorettos erinnert.421 
Die Kontrastierung von dunklem Raumhintergrund und Lichteinfall von vorne lässt sich 
auch in Bathseba vor David und in gewisser Weise auch bei Samsons Rache feststellen, 
desgleichen die eingeschränkte Farbpalette und die gedämpften Farben. Das Dunkel wird 
gelegentlich durch weiße Gewandteile oder Weißhöhungen wie in den beiden Wiener 
Tafeln kontrastiert. Auch bei dem Bild von San Marcuola entsprechen die Figuren der 
mittelitalienischen Manier, wie sie zu dieser Zeit in Venedig auch direkt durch Künstler wie 
Francesco Salviati, Giuseppe Porta und Jacopo Sansovino vermittelt wurde. 
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Kompositionell und in Figurenmotiven, insbesondere in der Figur des Judas, lassen sich 
Bezüge zu Giuseppe Portas undatiertem Letzten Abendmahl in Santa Maria della Salute 
feststellen (Abb. 154). 422 
Mit der Fertigstellung des Sklavenwunders für die Sala capitolare der Scuola  Grande di 
San Marco (Abb. 156) im April 1548 erlangte Jacopo Tintoretto künstlerischen Ruhm und 
Anerkennung von verschiedenen Seiten, wenn auch zunächst die Meinungen der 
Mitglieder der Bruderschaft dazu kontroversiell waren.423 
Die nahezu sensationelle Ausführung dieses prominenten Auftrages hatte eine Reihe von 
weiteren bedeutenden Aufträgen zur Folge. So entstanden in den nächsten Jahren die 
Fußwaschung für San Marcuola 1548/49 (Abb. 102), Der hl. Marzial in der Glorie mit den 
Hll. Petrus und Paulus für San Marziale um 1549 (Abb. 157), für das Langhaus der Kirche 
von San Rocco Der hl. Rochus bei den Pestkranken 1549, , Der hl. Augustinus heilt die 
Lahmen für die Kirche San Michele in Vicenza um 1549/50 (Abb. 158) sowie ein Genesis-
Zyklus für die Scuola della Trinità 1550-53 (Abb. 121, 160-162).   
Vergleicht man die Wiener Tafeln mit den datierten Bildern des Frühwerks, so ergeben 
sich unterschiedliche Naheverhältnisse. Auf Grund der oben erläuterten Unterschiede, 
nämlich der reduzierten Farbpalette, des spezifischen Einsatzes von Hell und Dunkel 
sowie der  vereinheitlichenden Komposition könnte man schließen, dass Bathseba vor 
David und Samsons Rache, eventuell auch die Verheißung an David  dem Abendmahl 
von San Marcuola sowie dem Sklavenwunder näher stehen als die anderen Bilder dieser 
Serie, die durch ihre Buntfarbigkeit, die gleichmäßige Ausleuchtung des Bildraumes sowie 
durch ein gewisses Auseinanderfallen in die einzelnen Teilszenen früher entstanden sein 
könnten und mehr in Richtung des Wettstreits zwischen Apollo und Marsyas tendieren.  
Das Dresdner Bild mit der Darstellung von Christus und die Ehebrecherin (Abb. 135), das 
das Motiv der Rückenfigur mit der Wiener Tafel Bathseba vor David gemein hat, würde mit 
einer Datierung um etwa 1547 die obige Einordnung unterstützen. Das fast idente 
Figurenmotiv in Bathseba vor David und in Apollo und Marsyas könnte bedeuten, dass 
dieses Motiv aus der kleineren Tafel in das größere Bild übernommen wurde und daher 
die kleine Tafel früher als das Deckenbild für Pietro Aretino entstanden ist. Denkbar wäre 
aber auch das Gegenteil, nämlich dass das für den prominenten Auftrag gefundene 
Figurenmotiv im kleinen Bild wiederholt wurde. Gleiche Figurenmotive  geben daher nicht 
Auskunft über die zeitliche Reihenfolge.  
                                               
422
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 Pallucchini/Rossi 1990/1, Kat. Nr. 132, S. 157-158;  Echols 2007/c. S. 213. 
  113 
Dass Salomo und die Königin von Saba das erste Bild der Serie gewesen sein könnte, 
wäre denkbar, weil die besonders sorgfältige und detailreiche Ausführung den 
Auftraggeber zu weiteren Aufträgen veranlassen sollte, vielleicht aber auch, um es 
Bonifacio de’ Pitati, dem Meister in diesem Genre, zumindest gleich zu tun. Dass sich 
Tintoretto, wenn er es für zweckmäßig hielt, stilistisch anpasste, zeigt sich am Beispiel des 
Teiches von Bethesda in der Kirche von San Rocco (Abb.45), wo er Pordenones Stil 
(Abb.109) berücksichtigte. Es ist auch zu beachten, dass in dem kurzen Zeitraum von 
zwei bis drei Jahren zwischen Apollo und Marsyas aus Hartford und dem Abendmahl von 
San Marcuola sowie dem Sklavenwunder eine rasante künstlerische Weiterentwicklung 
stattgefunden hat, die den Zeitraum der Anfertigung der kleinformatigen Wiener Tafeln 
noch weiter einschränken könnte. Dies auch unter Berücksichtigung des Umstandes der 
Beteiligung anderer Künstler oder von Gehilfen, zumindest bei den Darstellungen von 
Belsazars Gastmahl und der Überführung der Bundeslade. 
Eine Rückdatierung von Samsons Rache an den Anfang des fünften Jahrzehnts könnte 
die Übernahme des Samson-Motivs aus Bellanos Bronzetafel im Santo von Padua 
nahelegen, da Tintorettos Anwesenheit in Padua im Jahr 1541 dokumentarisch belegt ist. 
Dies scheint jedoch nicht sein einziger Aufenthalt in Padua gewesen zu sein. Der Hinweis 
im Inventar des Andrea Mantova Benavides, dass Tintoretto nach der im Palazzo Porciglia 
befindlichen Büste des Vitellius zu zeichnen pflegte, sowie der Umstand, dass Tintoretto 
auch ein Musikerporträt, nämlich von Luca Marentio, der 1580 Kapellmeister von San 
Marco war, für Marco Mantova Benavides’ Musiksammlung gemalt haben soll,424 lassen 
doch eine engere Beziehung zwischen dem Künstler und dem Paduaner Rechtsgelehrten 
annehmen. Schließlich war auch unter damaligen Verhältnissen Padua von Venedig aus 
nicht schwer zu erreichen. 
Zusammenfassend scheint eine Datierung zwischen 1544 und 1547 am 
wahrscheinlichsten, wobei  zum früheren Datum, in die Nähe des Wettstreits zwischen 
Apollo und Marsyas, Salomo und die Königin von Saba, Belsazars Gastmahl sowie die 
Überführung der Bundelade und zum späteren Datum Bathseba vor David sowie 
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3.5.3 Die alttestamentliche Zyklen im Oeuvre Tintorettos im Vergleich 
 
Außer den Wiener Tafeln schuf Tintoretto noch mehrere alttestamentliche Zyklen, die, 
soweit sie noch verfügbar sind, den Wiener Tafeln gegenüber gestellt werden sollen. 
Tintorettos Zyklen mit Themen aus dem Alten Testament stellen auch einen Querschnitt 
durch ihre Einsatzbereiche und die damit verbundene Art der Präsentation dar. 
3.5.3.1 Die Veroneser Tafeln 
Ein genauerer Vergleich mit den Veroneser Tafeln ist naheliegend, weil diese den Wiener 
Tafeln zeitlich nahe stehen, einige Gemeinsamkeiten mit ihnen haben und sich dabei auch 
eine gewisse künstlerische Entwicklung feststellen lässt.  
Der Veroneser alttestamentliche Bilderzyklus umfasst vier Tafeln mit Ölmalereien, die sich 
derzeit im Museo del Castelvecchio in Verona befinden. Es handelt sich um 
Die Überführung der Bundeslade,  28x80 cm, Inv. Nr. 263 1B227,  
Samson und die Philister, 26,5x79 cm, Inv. Nr. 265  1B228,  
Das Gastmahl des Belsazar , 26,5x79 cm,   Inv. Nr. 264  1B229 und 
Das Urteil des Salomo , 26,5x79,5 cm,   Inv. Nr.. 266  1B230, (Abb. 93-96).425  
 
Die Höhe der Tafeln ist nur etwas geringer als die der Wiener Tafeln, die Breite beträgt 
allerdings nur etwa die Hälfte der nicht beschnittenen Wiener Tafeln. Die Rahmen sind 
noch original. Zwei der Tafeln, Die Überführung der Bundeslade und Das Gastmahl des 
Belsazar, haben das Thema mit zwei Wiener Tafeln gemein. Ebenso wie die Wiener 
Tafeln wurden sie zunächst Schiavone zugeschrieben.426 Erst nachdem die Bilder etwas 
gereinigt wurden, konnte sie Pallucchini 1959 als typische Originale Tintorettos 
anerkennen.427 Die Datierungen reichen von etwa 1540 durch Magagnato bis etwa 1543-
44 durch De Vecchi, Rossi reiht sie vor den Wiener Tafeln, aber nach den Deckenbildern 
für die Pisani ein.428 
Bei einem generellen Vergleich mit den Wiener Tafeln fällt die sehr reduzierte Farbigkeit 
auf, lebhaftere Farben fehlen überhaupt. Es herrschen Ocker- bis Brauntöne vor, die mit 
blassem Blau und Rosa, manchmal auch Schwarz, vermischt sind. Die Frage ist, inwieweit 
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dieser Eindruck durch eine Restaurierung verändert würde. Im Gegensatz zu den Wiener 
Tafeln ist hier ein einheitliches Farbschema zu erkennen. 
Ein weiterer auffälliger Unterschied ist die entweder fehlende oder nur in geringem 
Ausmaß vorhandene Tiefenräumlichkeit. Während sich in den Wiener Bildern der 
Bildraum weit in die Tiefe erstreckt, ist er im Urteil des Salomo ganz flach und die Szene 
ist bildparallel, reliefartig dargestellt, wie auch in Samson und die Philister. In diesen 
beiden Veroneser Bildern befindet sich die Hauptfigur in der Bildmitte, der Bildaufbau ist 
nahezu symmetrisch. In der  Überführung der Bundeslade hingegen bewegt sich der Zug 
in einer flachen Schräge in den Bildraum hinein. Ebenso ist im Gastmahl des Belsazar der 
Tisch schräg in den Raum gestellt. Die fehlende oder geringere Bildtiefe bringt es auch mit 
sich, dass Architektur und Landschaft weniger ausführlich dargestellt sind.  
Mit Ausnahme von  Samson und die Philister sind es die Figuren, die den Großteil der 
Bildfläche ausfüllen. Im Vergleich zu den Figuren in den Wiener Bildern sind sie gelängt, 
vor allem im Gastmahl des Belsazar. Der Fluss der Draperien durchzieht das ganze Bild, 
ganz besonders im Urteil des Salomo. Die gelängten Figuren sowie die wellenförmigen  
Draperien würden gemeinhin dem Einfluss Schiavones zugeschrieben. Doch könnte sich 
darin auch die Einwirkung des Stils der nach Venedig aus Mittelitalien gekommenen 
Künstler Fracesco Salviati und besonders Giuseppe Porta sichtbar werden,  zumal auch 
Tintoretto den mangelnden disegno bei Schiavone kritisierte. Die betonten, mit breitem 
Pinselstrich gezogenen, wellenförmig dahin fließenden Falten im Urteil des Salomo 
erinnern aber auch an Tintorettos erstes signiertes und datiertes Bild, die Hl. Familie mit 
Heiligen von 1540 (Abb. 155), was auch ein Indiz für eine frühere Entstehung der 
Veroneser Bilder wäre. Durch die Säulen wird die Bildfläche rhythmisiert, wie dies auch 
bei der Wiener Rache Samsons der Fall ist, dort aber kombiniert mit Ausblicken in die 
Raumtiefe. Insgesamt macht es einen reliefartigen Eindruck. 
Hinsichtlich der Plastizität der Figuren gibt es Unterschiede zwischen den einzelnen 
Darstellungen. Während in Belsazars Gastmahl die Figuren mit ihren zarten Gliedmaßen 
trotz der Gewandmodellierungen eher flach wirken, sind die Figuren in Salomos Urteil  in 
unterschiedlichen, zum Teil extremen Posen plastisch dargestellt und erzeugen somit in 
dem an sich flachen Bildraum  eine gewisse Dreidimensionalität. Athletische, sorgfältig 
modellierte Figuren finden sich, wohl auch durch das Sujet bedingt, in Samson und die 
Philister, allen voran in der Figur des Samson. Aber auch der Körper des die Ochsen zum 
Stehen bringenden Ahio in der Überführung der Bundeslade zeichnet sich deutlich unter 
dem dünnen, anliegenden Gewand ab. Dies lässt darauf schließen, dass diese Figuren 
zunächst als Akte gemalt wurden, wie das nachweislich auch bei einem weiteren, 
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prominenteren Beispiel, der Figur des Apollo im Wettstreit zwischen Apollo und Marsyas 
aus Hartford (Abb. 80), der Fall war.429  
Für die Figur des Samson könnte Michelangelos Entwurf für eine monumentale Skulptur 
Samson erschlägt die Philister eine Anregung geliefert haben. Diese Skulptur wurde nicht 
ausgeführt, es gibt davon aber einige Reproduktionen in Bronze. Eine Anzahl von Studien 
in schwarzer Kreide, weiß gehöht, die die Figurengruppe in unterschiedlichen Ansichten 
darstellen, sind von Tintoretto und seiner Werkstatt erhalten.430 Zu Füßen des aufrecht 
stehenden Samson, der mit erhobener Faust zum Schlag ausholt, liegt ein erschlagener 
Philister, und ein weiterer versucht  verzweifelt, ihn durch Umschlingen seiner Beine zu 
Fall zu bringen und den tödlichen Schlag mit dem Eselskinnbacken zu vermeiden (Abb. 
159).  Während in der Zeichnung der noch kämpfende Samson dargestellt wird, ist in der 
Veroneser Tafel der Kampf bereits vorbei. Zu Füßen des siegreichen, knienden Samson 
liegen die erschlagenen Philister. Samson hat die Arme zum Dankgebet ausgebreitet und 
den Blick nach oben gerichtet. 
Es zeigt sich in diesem Zyklus der Übergang von einem flächigeren, zarten, eleganten 
Figurenstil zu einem plastischen, räumlichen, athletischen, während in den Wiener Tafeln 
die Plastizität und Dreidimensionalität der Figuren bereits außer Frage steht. Desgleichen 
ist bei der Gestaltung des Bildraumes in den Veroneser Tafeln der Übergang von einer 
flachen Bühne, in der die Figuren in der vordersten Bildebene platziert sind und der Raum 
dahinter wie eine Kulisse wirkt, zu einer Bildtiefe, die mit Hilfe von perspektivischen 
Verkürzungen gestaltet wird, festzustellen. In den Wiener Tafeln ist der tiefenräumliche 
Eindruck schon zur Selbstverständlichkeit geworden. So ist auch beim Veroneser Zyklus 
eine gewisse Heterogenität des Stils festzustellen. 
Wie bereits ausgeführt, besteht eine relativ enge Beziehung zwischen den Darstellungen 
der Überführung der Bundeslade in den beiden Zyklen. Auf die ähnliche Gestaltung des 
Bildraumes im Veroneser Gastmahl des Belsazar und im Wiener Bild Bathseba vor David 
wurde ebenfalls bereits verwiesen. Im Veroneser Bild ist der mögliche Bezug zu einer als 
Bronzerelief fingierten Szene aus dem Leben Salomos vom basamento XII der Loggien 
des Vatikan (Abb. 129) noch deutlicher, da hier der Tisch innerhalb einer 
halbkreisförmigen Pfeilerarkade aufgestellt ist.  
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Die paarweisen Staffagefiguren im Hintergrund des Veroneser Gastmahl des Belsazar 
finden sich in zweien der Wiener Tafeln, nämlich in Salomo und die Königin von Saba und 
Bathseba vor David wieder.  
Bei der Veroneser Bilderserie lässt sich deutlicher als in der Wiener so etwas wie ein 
programmatischer Zusammenhang erkennen. In zwei Bildern wird der Frevel gegen Gott 
und seine drohende oder vollzogene Bestrafung dargestellt, in den anderen zweien Gottes 
Beistand, indem er Weisheit und Stärke verleiht. Die Bilder erfüllen somit auch eine 
didaktische Funktion, indem sie einerseits vor der Übertretung der Gebote warnen, 
andererseits das Gottvertrauen stärken sollen. 
Die ursprüngliche Verwendung der Veroneser Tafeln ist ebenso unbekannt wie diejenige 
der Wiener Tafeln und kann nur vermutet werden. Im Katalog von Pallucchini/Rossi 
werden sie als „probabilmente dossali di cassoni al pari di quelli di Vienna“ bezeichnet.431 
Dagegen, dass sie dem gleichen Verwendungszweck gedient haben könnten wie die 
Wiener Tafeln, spricht jedenfalls, dass sie nur etwa halb so breit sind wie die Letzteren. 
Außerdem ist der Bildhorizont niedriger – er verläuft in etwa in der Bildmitte – als in den 
Wiener Bildern, was für Letztere eine höhere Anbringung vermuten lässt. Als Dekoration in 
einer spalliera oder einem dossale kämen sie vom Bildhorizont her in Frage. Die 
Rahmenform wurde auch für kleinformatige  Deckenbilder verwendet, wie zum Beispiel in 
der Sakristei von San Sebastiano oder in der Sala dell’Albergo der Scuola Grande di San 
Rocco. Gegen eine Deckendekoration sprechen allerdings das kleine Format und der 
Bildhorizont.  
 
3.5.3.2 Der Prado-Zyklus 
Eine weitere zusammengehörige Serie von Bildern mit alttestamentlichen Sujets bilden 
sechs Leinwandbilder im Museo del Prado in Madrid, nämlich Susanna und die Alten, 
Esther und Ahasverus, Judith und Holofernes, Die Königin von Saba vor Salomo, Joseph 
und die Frau des Potiphar sowie Die Auffindung des Moses (Abb.81-86). 
Bei diesem Ensemble handelt es sich um jene Deckenbilder mit Szenen aus dem Alten 
Testament von der Hand Tintorettos, die nach dem Bericht Palominos von 1724 von 
Velázquez auf seiner zweiten Venedigreise für König Philipp IV. erworben wurden.432  
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Für die Zusammengehörigkeit der sechs rechteckigen Bilder sprechen die einheitliche 
Farbskala, die Monumentalität der Figuren, der gleiche Malstil und Kleidungsstil sowie der 
fließende Rhythmus der Formen, der sich durch alle Bilder zieht. Die Zuschreibung an 
Jacopo Tintoretto wird heute fast einhellig akzeptiert. Sie wird untermauert durch die 
Ergebnisse einer Röntgenuntersuchung, die in den schwarzen und weißen 
Unterzeichnungen den gleichen graphischen Stil wie in Tintorettos Figurenstudien auf 
Papier erbrachte. Die pentimenti zeigen auch die Bemühungen, die einzelnen 
Kompositionen abzustimmen auf das Ensemble, das in einer bestimmten Höhe geneigt 
auf ein zentrales Bild ausgerichtet sein sollte. Weiters ist hier wieder Tintorettos 
charakteristische Praxis zu erkennen, die Formen zunächst nackt mit Bleiweiß grob zu 
umreißen und dann auf der Leinwand auszuarbeiten.433 
Sowohl Rossi als auch Echols datieren die sechs Bilder in das sechste Jahrzehnt des 16. 
Jahrhunderts,434 Rossi etwa in die Mitte, Echols eher davor, wobei Rossi wie auch andere 
Kunsthistoriker in dem Stil dieser Bilder eine Anlehnung an den Stil Paolo Veroneses 
erkennen, der in den frühen 50er Jahren nach Venedig kam und bald großen Anklang 
fand.435  Veroneses monumentale Deckenbilder im Kirchenschiff von San Sebastiano mit 
Darstellungen aus dem Buch Esther (Abb. 47) entstanden nach der Mitte des sechsten 
Jahrzehnts. Derart prunkvolle Aufmachungen der Figuren wie zumindest in vier der Bilder 
sind sonst bei Tintoretto selten anzutreffen. 
Das Bild mit der Darstellung von Salomo und die Königin von Saba weist nicht nur den 
thematischen Bezug mit der Wiener Tafel des gleichen Sujets auf, sondern greift in der 
Darstellung der Begegnung zwischen den beiden Protagonisten offensichtlich auf die 
kleine Tafel zurück. König Salomo und die Königin von Saba sitzen einander gegenüber 
und diskutieren miteinander, im Unterschied zur Wiener Tafel ist die Szene jedoch 
bildparallel dargestellt. Man kann sich fragen, wie dieser Rückbezug auf die mindestens 
sieben bis zehn Jahre früher entstandene Wiener Tafel möglich war.  Es könnte sein, dass 
von dieser Szene,  da es sich um ein beliebtes Bildsujet handelte, eine Nachzeichnung 
angefertigt wurde, die auch bei Salomo und die Königin von Saba aus Chenonceaux436 
verwendet wurde. 
                                                                                                                                               
Jungfrauen ansieht.  Die Autorschaft Jacopo Tintorettos für dieses Bild ist sehr umstritten, 
desgleichen die Zusammengehörigkeit mit den obigen sechs Bildern auf Grund der stilistischen 
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Ein nahezu gleiches Kompositionsschema wurde bei dem zweiten breiten Bild, Esther vor 
Ahasver darstellend (Abb. 82), angewendet. 
Ein programmatischer Zusammenhang zwischen den dargestellten Bildthemen ergibt sich 
aus der Tatsache, dass sich die Bildinhalte auf Frauengestalten aus dem Alten Testament 
beziehen, die in unterschiedlichen Situationen und Verhaltensweisen geschildert werden: 
Susanna – die unschuldig Bedrängte; als ihr Gegenstück die Frau Potiphars – die 
Verführerin; Judith – die tatkräftige Retterin ihres Volkes; die Tochter Pharaos – die sich 
erbarmende Retterin des kleinen Moses; Esther – die Mäßigende, ebenfalls Retterin ihres 
Volkes; die Königin von Saba – die Reichtum Bringende und Weisheit Suchende. Es 
handelt sich demnach um moralisierende Inhalte, die jedoch zum Teil – wo es der Inhalt 
zulässt, wie in Joseph und die Frau des Potiphar sowie Susanna und die Alten – lasziv 
dargestellt werden. Daher ist anzunehmen, dass diese Bilderserie für einen profanen 
privaten Bereich bestimmt war.437 Im Wiener Zyklus hingegen ist die sonst kaum 
dargestellte Begebenheit der zugunsten ihres Sohnes Salomo bei David intervenierenden 
Bathseba der sonst so beliebten Darstellung der von David beim Bad beobachteten 
Bathseba vorgezogen worden.  
3.5.3.3 Scuola della Trinità 
Für den Albergo der Scuola della Trinità malte Tintoretto zwischen 1550-1553438 fünf 
Bilder mit Darstellungen aus der Genesis, die die Dekoration dieses Raumes, die 1547 mit 
drei bei Francesco Torbido bestellten Bildern begonnen worden war, vervollständigen 
sollten. Von diesem schon von Borghini 1584 und Ridolfi 1648 erwähnten und 
beschriebenen Zyklus sind nur mehr vier Bilder vorhanden, nämlich Die Erschaffung der 
Tiere, Adam und Eva vor Gottvater, Die Versuchung Adams und Evas sowie Kain und 
Abel (Abb. 121,160-162).439 Die Erschaffung Evas ist verschollen, aber durch eine 
Zeichnung von Paolo Farinati überliefert.440 In zweien der erhaltenen Bilder, nämlich in der 
Versuchung Adams und Evas und in Kain und Abel spielt die Landschaft eine wichtige 
Rolle, sie wird, wahrscheinlich von Tizian angeregt,441 zum Ausdrucksträger für Gefühle. In 
ersterem Bild zieht sie sich, die diagonale Position der Protagonisten aufnehmend,  
entlang eines Flusses schräg in die Ferne. Die monumentalen Hauptfiguren befinden sich 
jeweils in der vordersten Bildebene. In Kain und Abel ist ebenfalls Tizians Einfluss, eine 
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Orientierung an dessen gleichnamigem Deckenbild  in Santo Spirito dell’Isola (Abb. 163), 
zu erkennen. In der Erschaffung der Tiere (Abb. 121) erinnert die Figur Gottvaters an 
Michelangelos Deckenfresko mit der Erschaffung Adams in der Sixtinischen Kapelle. 
3.5.3.4 Atrio quadrato 
Zwischen 1564 und etwa 1565 gestaltete Tintoretto den Bilderschmuck für die Decke des 
Atrio quadrato im Dogenpalast.442 Das oktogonale Mittelbild stellt den Dogen Girolamo 
Priuli kniend vor Justitia/Venezia dar, die ihm, begleitet von einer weiteren allegorischen 
Figur, Venezia oder Pax verkörpernd, Waage und Schwert verleiht. Etwas erhöht schwebt 
der Evangelist Markus als Beschützer (Abb. 164).443 
Das zentrale Oktogon wird von vier rechteckigen fingierten Bronzereliefs und vier Putten in 
Tondi umgeben. Letztere sind als Allegorien der vier Jahreszeiten zu erkennen. Auf den 
vier fingierten Bronzereliefs sind vier Szenen aus dem Alten Testament dargestellt, und 
zwar Salomo und die Königin von Saba, Das Urteil Salomos, Esther vor Ahasver  und 
Samson und die Philister (Abb. 165-168).444 
Alle Bilder sind Leinwandbilder. Nach Boschini sind die „historiette di chiari oscuri“ von 
Jacopo Tintoretto gemalt,445 während die anderen Quellen dazu schweigen. Dass der 
Entwurf von Jacopo stammt, kann mit Sicherheit angenommen werden, ob auch die 
Ausführung, ist auf Grund der schlechten Lesbarkeit schwer zu beurteilen.446  
Im Unterschied zu den bisherigen alttestamentlichen Zyklen sind diese Bilder in 
chiaroscuro gehalten, was zusammen mit der rein figuralen Darstellung der Szenen an 
antike Sargreliefs erinnert. Die Figuren füllen die ganze Höhe der Bilder aus und sind 
sogar noch am unteren Rand beschnitten. Die Figuren sind jedoch nicht bildparallel, 
sondern meist schräg in die Tiefe gestaffelt angeordnet, sodass auch hier ein räumlicher 
Eindruck entsteht. Ein derartiger Darstellungsmodus findet sich auch in Raffaels 
Tapisserien für die Sixtinische Kapelle in den predellenartigen Nebenszenen am unteren 
Teppichrand (Abb. 169).447 So sind auch diese vier alttestamentlichen Szenen dem 
Mittelbild untergeordnet und stellen Ergänzungen dazu dar. Die Bildthemen sind bereits in 
den bisher besprochenen alttestamentlichen Zyklen vorgekommen. Im Unterschied zu 
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diesen geht es hier nicht um die Erzählung an sich  sondern um ihre Bedeutung im 
Hinblick auf die  Darstellung im Zentrum. Die vier Szenen werden allgemein als Allegorien 
von Tugenden im Zusammenhang mit einer guten Regierung gedeutet. Sinding-Larsen448 
und Wolters449 interpretieren sie als die vier weltlichen Tugenden Weisheit, Gerechtigkeit, 
Mäßigkeit und Stärke. Etwas abweichend sind die Deutungen von De Tolnay und 
Schulz.450 
3.5.3.5 Die Sala Superiore der Scuola Grande di San Rocco 
Den Höhepunkt in der Darstellung alttestamentlicher Szenen im Schaffen Tintorettos bildet 
die malerische Ausgestaltung der Decke der Sala Superiore in der Scuola Grande di San 
Rocco in Venedig, die Tintoretto 1575 mit dem großen rechteckigen Mittelbild der 
Errichtung der Ehernen Schlange (Abb. 38) begann. Zunächst gab es noch kein 
festgelegtes Programm für die Bildthemen, doch ausgehend vom Sujet des ersten Bildes 
entwickelte sich ein hierarchisch aufgebautes Programmschema, das sich auf die 
karitativen Tätigkeiten der Konfraternität bezieht und christologische Implikationen hat. 
Nach Fertigstellung der einundzwanzig Deckenbilder mit Themen aus dem Alten Bund, die 
in unterschiedlichen Größen und Formen gestaltet sind (Abb. 170, 171), im Jahr 1578 
wurden in den Jahren 1578-1581 die Wände der Sala Superiore von Tintoretto mit Bildern 
ausgestattet, auf denen Szenen aus dem Neuen Testament, die typologisch mit den 
Deckenbildern in Beziehung stehen, dargestellt sind.451 Die bildnerische Ausstattung der 
Räumlichkeiten sowohl der Scuola als auch der Kirche von San Rocco wurde Jacopo 
Tintorettos persönliches Anliegen, was auch darin zum Ausdruck kommt, dass er dieses 
große Werk quasi nur gegen Kostenersatz gemäß dem von ihm selbst festgelegten 
Terminplan und unter großem persönlichen Einsatz ausführte.452 
Anhand des Vergleiches dieser alttestamentlichen Bilderzyklen sieht man zum einen, in 
welch unterschiedlichem Kontext sie eingesetzt wurden, und zum andern zeigt sich darin 
sowohl die künstlerische Entwicklung sowie die zunehmende Bedeutung Jacopo 
Tintorettos in der Gesellschaft und Kunstszene Venedigs. Der in die Frühzeit von 
Tintorettos Schaffen fallende Wiener Zyklus – der trotz aller Unterschiede doch als Einheit 
zu sehen ist – ist ebenso wie der noch frühere Veroneser Zyklus wohl in die Kategorie der 
Möbelbilder einzuordnen, wobei dieser Begriff auch in Wandvertäfelungen eingelassene 
oder friesartige Bilder und Supraporten inkludiert. Sie dürften für einen privaten Bereich 
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geschaffen worden sein. Die Wiener Bilder zeigen mehr Freiheit in der Bilderfindung und 
Ikonographie, in erster Linie in der Darstellung der Vision, aber auch durch 
Ausschmückungen und ein Abweichen vom  biblischen Text. Die dem nächsten Jahrzehnt 
zuzuordnenden Madrider Bilder sind ebenso für einen privaten und profanen Bereich 
entstanden und dürften auf Grund der ausgeprägten Untersichtigkeit und der 
Monumentalität der Figuren friesartig unter der Decke angeordnet gewesen sein, zu deren 
zentralem Bild sie wahrscheinlich in Beziehung standen. Die Art der Darstellung ist wohl in 
erster Linie dem dilettare verpflichtet. Im selben Jahrzehnt, aber nun für einen bekannten, 
halboffiziellen Auftraggeber und quasi-sakralen Bereich wurde der Genesis-Zyklus 
geschaffen, dessen Bilder wahrscheinlich friesartig an der Wand angeordnet waren und 
sich heute aber ebenfalls nicht mehr in situ befinden. Einem umfassenderen 
Bildprogramm untergeordnet entstanden die vier fingierten Bronzereliefs an der Decke des 
Atrio quadrato des Staatspalastes, die vermutlich nicht von Jacopo Tintoretto eigenhändig 
ausgeführt wurden. Die Krönung bildet die Dekoration in der Sala Superiore der Scuola 
Grande di San Rocco, mit der sich der Künstler quasi selbst beauftragt hat, und die 
Formate von unterschiedlicher Größe und Form umfasst. 
Auch wenn durch Übernahme von Figurentypen und Kompositionselementen zwischen 
dem Veroneser, dem Wiener und dem Madrider Zyklus Bezüge zu erkennen sind, so 
unterscheiden sie sich doch durch die Variation in der Darstellung, den Stil und die 
verwendeten Kompositionsschemata. Während in den beiden Zyklen der 1540er Jahre die 
Erzählung in Einzelheiten und figurenreich geschildert wird, wobei beim Wiener Zyklus 
eine starke tiefenräumliche Wirkung angestrebt wurde,  sind die monumentalen Figuren in 
den vier schmäleren Bildern des Madrider Zyklus auf die Hauptakteure beschränkt, nur in 
den beiden breiten Bildern treten einige Assistenzfiguren hinzu. Die fragmentierten 
Figuren sind monumentalisiert, quasi in Nahaufnahme, zu sehen. Das gleiche mit 
Ausnahme der Fragmentierung gilt auch für den Genesis-Zyklus. Zwischen den beiden 
frühen Zyklen und denjenigen der 1550er Jahre liegt die Erfahrung des Künstlers mit 
größeren Formaten.  
In den Allegorien des Atrio quadrato wurde ein antikes Darstellungsschema gewählt. In 
der Scuola Grande di San Rocco hingegen kamen in den Deckenbildern der Sala 
superiore beide Darstellungsweisen zur Anwendung, die detailreiche vor allem in den drei 
großen Formaten, die figurenärmere, quasi ausschnitthafte, in den kleineren Formaten.  
Ist in den beiden frühen Zyklen noch die Anlehnung an den Stil Schiavones und Bonifacios 
zu erkennen, an Künstler, die im Genre des Möbelbildes erfolgreich waren – wenn auch 
mittelitalienische Einflüsse bereits unverkennbar sind –, so ist beim Genesis-Zyklus eine 
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Orientierung an Tizian und beim Madrider Zyklus eine Annäherung an Veroneses 
prunkvollen Figurenstil feststellbar. In der Sala superiore von San Rocco hingegen sind 
alle möglichen vorhergehenden Einflüsse in Tintorettos ureigenem Stil aufgegangen.  
Die Heterogenität innerhalb des Zyklus ist bei den Wiener Tafeln am stärksten, ebenso die 
Ausschmückung der Erzählung, die bis zur Abweichung geht.  
Ridolfi berichtet von sechs weiteren Historien nach dem Alten Testament, die sich im Haus 
des Senators Lorenzo Delfino bei San Salvatore453 als Supraporten befunden haben 
sollen. Sie stellten Adam und Eva, Hagar und den Engel, Lot mit den Töchtern, Abraham, 
der Isaak opfern will, Susanna und die zwei Alten sowie Boas und Ruth dar.454 Von diesen 
Bildern scheint nichts mehr vorhanden zu sein. Für die Wiener Tafeln könnten sie insofern 
von Bedeutung sein, als sie von der Anzahl und der Verwendung her eine Möglichkeit für 
den Verwendungszweck und die Anbringung der Wiener Tafeln liefern. 
Da sich die Wiener Tafeln ab 1635 in der Sammlung Buckingham befanden, konnte sie 
Ridolfi nicht mehr sehen. Dies mag auch auf die Veroneser Tafeln und die Madrider Bilder 
zutreffen, die wahrscheinlich alle aus einem privaten Bereich stammen. 
 
 
3.6 Colorito und Disegno - das künstlerische Umfeld und sein 
Einfluss 
 
Das künstlerische Umfeld, in dem der junge Tintoretto zum Meister heranreifte, war sehr 
vielfältig und anregend.  
Jacopo Tintoretto war der einzige bedeutende venezianische Künstler des 16. 
Jahrhunderts, der in Venedig geboren wurde und dort bis zu seinem Lebensende,  von 
kurzen Aufenthalten in Padua und Mantua abgesehen, verblieb.455 Bei welchem Meister er 
seine Ausbildung erhielt, ist weitgehend unbekannt.456 Die kurze Lehrzeit Tintorettos wird 
auch in einem Brief des mit ihm befreundeten Komödienschreibers Andrea Calmo von 
                                               
453
 Ridolfi 1648, II, S. 53, Anm. 9. 
454
 Ebenda, S. 53 -54. 
455
 Falomir 2007, S. 22. 
456
 Siehe S. 101. 
  124 
1548 angesprochen.457 Das von Ridolfi berichtete, wahrscheinlich nicht authentische aber 
vielzitierte künstlerische Motto Tintorettos „Il disegno di Michel Angelo e’l colorito di 
Titiano“458 bringt das Bestreben zum Ausdruck, die beiden Haupttraditionen der 
italienischen Malerei des Cinquecento, den disegno Mittelitaliens und den colorito 
Venedigs, zu vereinbaren.459 Schon Von Hadeln führte es auf eine Stelle aus Paolo Pinos 
Dialogo della Pittura von 1548 zurück, in dem der Diskurs zu dem disegno-colorito-
Problem geführt wird und der nicht im Zusammenhang mit Tintoretto steht.460 Diese Stelle 
besagt sinngemäß: wenn Michelangelo und Tizian in einem Körper vereint wären, oder zur 
Zeichnung Michelangelos die Farbe Tizians hinzukäme, so ergäbe dies den „dio della 
pittura“.461  
Der colorito Venedigs, der über die Farbe und Farbigkeit hinausgehend auch den 
technischen Aspekt des Auftragens, der Pinselführung  beinhaltet, verfügt über eine 
suggestive Kraft, eine Offenheit und Tendenz zur Anspielung und zum Impliziten, 
verweigert sich der objektiven Kontrolle und besteht auf subjektiver Teilnahme, wie es 
David Rosand ausdrückt.462 Während die skizzenhafte Malweise, der offene Pinselduktus, 
das Unvollendete in der Malerei in bestimmten Bildgenres wie Möbelbildern und 
Freskomalereien sowie in Modelli allgemein toleriert war, wurde sie um die Mitte des 
Jahrhunderts in Venedig zum Malstil.463 Boschini verteidigte diesen Malstil im 
Zusammenhang mit den Vorwürfen gegen Tintoretto, dieser erspare sich mit dieser 
Malweise einige Mühe, und wies darauf hin, dass im Gegenteil ein großes Können 
dahinter stehe.464 
Ausführlicher und differenzierter berichtet Raffaello Borghini,465 ein jüngerer Zeitgenosse 
Tintorettos, der vielleicht sogar im persönlichen Kontakt mit ihm stand, über dessen 
künstlerische Leitbilder:  
„…fece grande studio sopra le statue rappresentanti Marte e Nettuno di Jacopo Sansovino; 
e poscia si prese per principal maestro l’opere del divino Michelagnolo, non riguardando a 
spesa alcuna, per aver formate le sue figure della sagrestia di San Lorenzo ..... Laonde egli 
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stesso confessa, non riconoscere per maestri nelle cose del disegno, se non gli artefici 
fiorentini; ma nel colorire dice avere imitato la natura e poi particolarmente Tiziano.” 466 
 
Dass Tintoretto über Venedig kaum hinauskam, führte keineswegs dazu, dass er in der 
traditionellen Malerei Venedigs verhaftet blieb. Im Gegenteil, schon von den frühesten 
Arbeiten an war er bestrebt, die neuesten Entwicklungen in sein Schaffen aufzunehmen, 
wobei er besonders für die Errungenschaften der Hochrenaissance und ihrer tusko-
romanischen Nachfolge offen war. Diese Offenheit für das Neue und das Ausprobieren in 
seinen frühen Arbeiten trug dann auch zu einer gewissen Heterogenität des Stils im 
Frühwerk bei.  
Im zweiten Quartal des 16. Jahrhunderts, in dem Zeitraum, in den Jacopo Tintorettos 
Lehrjahre und die Entstehung seiner Frühwerke fallen, fand in Venedig in der bildenden 
Kunst ein Umbruch Statt. Die Kunstszene Venedigs, die etwa bis zur Mitte des dritten 
Jahrzehnts von Bellini, Giorgione und Tizian dominiert worden war, veränderte sich durch 
das Eindringen anderer Kunstströmungen, die durch auswärtige Künstler, die nach 
Venedig kamen und dort wirkten, vermittelt wurden. Der von Pallucchini als „crisi 
manieristica“467 bezeichnete Umbruch begann mit dem Eintreffen Pietro Aretinos468 und 
des dem Sacco di Roma entflohenen Jacopo Sansovino in Venedig im Jahr 1527. Aretino 
hatte in Rom mit den angesehensten Künstlern seiner Zeit Umgang und zum Teil 
freundschaftliche Beziehungen unterhalten. In Venedig mietete er sich in der Ca’ Bollani 
ein und machte sich daran, den neuen postraffaelitischen Kunstkanon auch in dieser 
Region zu verbreiten.469 Aretino, den eine enge Freundschaft mit Tizian verband, 
sammelte einen Kreis von teils zugewanderten, teils einheimischen Künstlern und 
Kunstinteressierten um sich,470 die im Austausch einerseits die Formensprache der 
römischen und florentinischen Errungenschaften vermittelten und andererseits die 
Möglichkeit, in der Lagunenstadt Fuß zu fassen und Aufträge zu bekommen, boten.  
Um etwa die gleiche Zeit wurde ein friulianischer Künstler in Venedig aktiv, der mit seinen 
kraftvollen, wuchtigen und dynamischen Figuren starken Eindruck machte: Giovanni 
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Antonio da Pordenone,471 dessen Tätigkeit in Venedig mit der Dekoration der Türen für 
einen Silberschrank in der Kirche San Rocco 1527/1528 begann (Abb. 109). In 
Konkurrenz dazu, wie Ridolfi feststellte,472 malte dann Tintoretto 1559 die Gegenstücke, 
Christus am Teich von Bethesda darstellend.473 Bei Tintorettos Werk zeigt sich dessen 
Anpassungsfähigkeit: die plastischen Figuren quellen förmlich aus der Bildfläche hinaus in 
den Raum, so wie die zirka dreißig Jahre früher gemalten Heiligen aus dem Bild 
auszubrechen scheinen. Pordenone forderte dann sogar Tizian in der Konkurrenz um das 
Altarbild für die Kirche Santi Giovanni e Paolo heraus, das die Ermordung des hl. Petrus 
Martyr darstellen sollte. Von Pordenone gibt es auch eine Zeichnung zur Übergabe des 
Ringes an den Dogen (Abb.172), in der die Komposition der Hauptszene starke 
Ähnlichkeit mit derjenigen Bordones (Abb. 110) hat. Wenn auch Pordenone bei den 
Figuren Zurückhaltung geübt hat, so ist doch die Architektur mit den mächtigen Säulen 
nahezu erdrückend geraten. Möglicherweise ist die Zeichnung. im Zusammenhang mit der 
Auftragsvergabe des für den Albergo der Scuola Grande di San Marco in Venedig 
bestimmten Bildes entstanden.474 Pordenones aufsehenerregende Freschi an der 
Fassade des Palazzo Talenti-d’Anna (Abb. 55) scheinen auch auf Tintoretto nicht ohne 
Auswirkung geblieben zu sein. Das aus der Fassade zu springen scheinende Pferd des 
Marcus Curtius könnte seinen Niederschlag in dem weißen Pferd links in Tintorettos 
Bekehrung des Paulus gefunden haben  (Abb. 141).475 
Im Sommer 1539 trafen dann auf Veranlassung des Kardinals Giovanni Grimani drei 
weitere in der mittelitalienischen Manier geschulte Künstler in Venedig ein: Francesco 
Salviati in Begleitung seines Schülers Giuseppe Porta und Giovanni da Udine. Anfang 
1541 verließ Francesco Salviati Venedig wieder, während Giuseppe Porta, der dann den 
Zunamen Salviati annahm, in Venedig verblieb. 
Ende 1541 kam Giorgio Vasari auf Einladung Aretinos nach Venedig, um dessen Komödie 
“La Talanta“ zu inszenieren. Er verließ Venedig im August 1542 wieder, nachdem er dort 
einige Porträts gemalt und die Deckendekoration im Palazzo Corner-Spinelli am Canal 
Grande angefertigt hatte.476 Im Mai 1566 kam er nochmals nach Venedig, um 
Informationen für die zweite Ausgabe seiner Viten, die 1568 erschien, zu sammeln.477 
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3.6.1 Lokale und oberitalienische Einflüsse 
 
Dass der junge Tintoretto sich mit der heimischen Kunstszene und in Venedig 
vorhandenen Kunstwerken auseinandersetzte, mit in Venedig ansässigen Künstlern 
Kontakt hatte und mit manchen von ihnen auch zusammen arbeitete, ist naheliegend. Auf 
die Auseinandersetzung mit Vittore Carpaccio, einem Meister in der Darstellung von 
Erzählungen, mag die  Tintoretto zugeschriebene Kopie des mit 1515 datierten Bildes 
Martyrium der zehntausend Gekreuzigten am Berg Ararat hinweisen (Abb. 108, 173),478 
die wieder ein Beweis für Tintorettos Anpassungsfähigkeit an den Stil eines anderen 
Künstlers wäre. Wie bereits erwähnt, könnten Motive daraus in die Wiener Tafel mit der 
Überführung der Bundeslade Eingang gefunden haben.479 Dass Tintoretto auch auf die 
zeitgenössische venezianische Architektur in seinen Werken Bezug nahm, ist schon in der 
Wiener Tafel mit der Darstellung von Salomo und die Königin von Saba zu erkennen, aber 
auch in größeren Formaten des Frühwerks, wie beispielsweise in der Fußwaschung des 
Prado (Abb. 102) mit einem Zitat aus Sebastiano Serlios Scena tragica (Abb. 140) bis hin 
zum Sklavenwunder für die Scuola Grande di San Marco (Abb. 156). Dass das Podest der 
Reiterstatue des Bartolomeo Colleoni als Vorbild für das Podest des Goldenen Kalbes in 
der Wiener Tafel gedient haben mag, wurde bereits erwähnt.  
Für Tintorettos Anbetung des Goldenen Kalbes im Wiener Kunsthistorischen Museum war 
für die Gruppe der Übergabe des Schmuckes an Aaron Paris Bordones Übergabe des 
Ringes an den Dogen Vorbild. Paris Bordone, geboren 1500 in Treviso, gestorben 1571 in 
Venedig, verbrachte einige Zeit in Tizians Werkstatt und ließ in seinen Jugendwerken 
Tizians Einfluss erkennen. Bordones Einfluss auf Tintoretto auf dem  Gebiet des Porträts 
wurde von Paola Rossi untersucht.480 Bordones Übergabe des Ringes an den Dogen 
(Abb. 110) wird wegen der Architekturlandschaft auch mit Tintorettos für die Kirche San 
Marcuola geschaffener Fußwaschung (Abb.102), datiert mit 1548/49, über Sebastiano 
Serlios scena tragica481 in Verbindung gebracht und auch hinsichtlich der  Datierung 
darauf bezogen.482 Auswirkungen auf Tintorettos Jugendwerk sind darüber hinaus nicht 
mit Sicherheit feststellbar.  
Diese Beispiele zeigen, dass Tintoretto nach Bedarf Motive aus in Venedig vorhandenen 
Werken verschiedener Gattung und Herkunft übernahm und sie entsprechend adaptiert in 
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seine Bilder einfügte, ohne deswegen nachhaltig vom Stil ihrer Urheber beeinflusst zu 
werden. 
Nachhaltige Einflüsse, die vor allem seinen Malstil betrafen, kamen von anderer Seite. 
Trotz der von Ridolfi und Boschini berichteten missglückten kurzen Lehrzeit Tintorettos bei 
Tizian konnte er sich dessen Einfluss nicht entziehen. Auch auf Tizians Malerei wirkten 
sich  die neuen Kunstströmungen, mit denen er durch Giulio Romanos Malereien in 
Mantua bekannt wurde, aus. Und wenn auch Tizian dem jungen Tintoretto nicht 
wohlgesinnt war und ihm andere junge Künstler vorzog,483 war sich Tintoretto der 
Bedeutung Tizians bewusst, wie auch in seinem angeblichen künstlerischen Motto zum 
Ausdruck kommt. Die verkürzten Figurendarstellungen in den Deckenbildern Tizians für 
Santo Spirito, die Schlacht bei Spoleto in der Sala del Maggior Consiglio des 
Dogenpalastes, die Ermordung des hl. Petrus Martyr in Santi Giovanni e Paolo waren 
Vorbilder, die sich in manchen Werken Tintorettos der Vierziger- und Fünfzigerjahre 
auswirkten. Aber vor allem in der Porträtkunst war Tizian das große Vorbild, „…in tanto 
che molti ritratti fatti da lui sono stati tenuti di mano di Tiziano.“, wie Borghini feststellte.484 
Andererseits übernahm auch Tizian den lockeren Malstil, der vor allem durch Andrea 
Schiavone und Tintoretto in Venedig verbreitet wurde, und wandte ihn in Aretinos Porträt 
von 1545 nicht zur Freude des Porträtierten an. 
Nach Ridolfi arbeitete der lernbegierige junge Tintoretto mit weniger angesehenen Malern, 
die am Markusplatz Möbel bemalten, zusammen.  Besonderen Gefallen habe er an der 
Malerei Schiavones gefunden, dem er ohne Lohn bei seinen Arbeiten geholfen habe, um 
von ihm zu lernen.485 Im Zusammenhang mit der Erwähnung eines Frieses, den Tintoretto 
im Hause der Miani gemalt hatte, stellt Ridolfi fest, dass er die Szenen gemalt habe „… 
contrafacendo in quelle la maniera di Bonifacio e dello Schiavone, con li quali praticato 
haueua.“486 Es ist daher naheliegend – auch weil die gegenständlichen Wiener Tafeln 
zeitweise mit diesen beiden Malern in Verbindung gebracht beziehungsweise diesen 
zugeschrieben wurden – auf diese beiden Künstler näher einzugehen und die 
Beziehungen zwischen ihren Werken und denen des jungen Tintoretto zu untersuchen. 
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3.6.1.1 Bonifacio de Pitati 
Bonifacio de’ Pitati, auch Bonifacio Veronese  genannt, wurde 1487  in Verona geboren 
und starb am 19. Oktober 1553 in Venedig.487 Die Kenntnisse über seinen Lebenslauf sind 
eher spärlich. Er dürfte um 1505 mit seinen Eltern nach Venedig übersiedelt sein. Seine 
Erwähnung als Maler in Venedig erfolgte erstmals in einem Testament vom 7. Oktober 
1528.488 Die meisten seiner Werke sind undatiert, diejenigen aus dem Palazzo dei 
Camerlenghi lassen sich allerdings aus der Amtszeit der Auftraggeber zumindest 
annähernd chronologisch einordnen. Das erste und einzige datierte und signierte Bild ist 
die Madonna dei Sartori von 1533, das er für den Altar der Stanza terrena der Scuola dei 
Sartori schuf (Abb. 174).489 Dieses Gemälde zeigt deutliche Anklänge an den Stil Palma 
Vecchios, dessen Schüler er nach Ridolfi gewesen sein soll, der auch von einer 
Orientierung an Tizian berichtet.490 Zu Letzterem stellte Boschini fest, dass Bonifacio 
Tizian wie der Schatten dem Körper folgte.491 Vasari reihte ihn unter die hervorragenden 
Künstler Venedigs ein „…per essere molto pratico e valente coloritore.“492 
Die Produktion von sacre conversazioni für private Auftraggeber macht einen 
beträchtlichen Teil seines Werkes aus.493 Dass er zumindest gegen Ende des dritten 
Jahrzehnts in Venedig ein gewisses Ansehen als Künstler erlangt hatte, beweist die 
Tatsache, dass er entgegen den Gepflogenheiten bei öffentlichen Aufträgen in Venedig 
1529 das Monopol für die Dekoration des Palazzo dei Camerlenghi am Rialto erhielt und 
bis zu seinem Tod innehatte. Allerdings wurde in den letzten Lebensjahren Bonifacios, als 
dieser schon durch Krankheit geschwächt war und immer mehr Arbeit an seine Gehilfen 
delegierte, Tintoretto eingeladen, die Dekoration der Räume des Palazzo dei Camerlenghi 
fortzusetzen.494  
Bonifacios Werkstatt war auch sehr produktiv in der Herstellung von kleinformatigen 
Bildtafeln mit narrativen, mythologischen und allegorischen Sujets, die als 
Möbeldekorationen dienten. Als Beispiele seien Antiochus und Stratonice495 aus der 
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Pinacoteca Poldi-Pezzoli in Mailand (Abb. 175),496 Die Geburt (Abb. 176) aus einer 
Privatsammlung des Veneto497 sowie Das Wunder des hl. Ambrosius, Metropolitan 
Museum of Art in New York (Abb. 177),498 genannt. Alle drei werden der Spätzeit 
Bonifacios zugerechnet. Diese drei Kleinformate lassen sich mit den Wiener Tafeln 
insofern in Beziehung bringen, als sie ebenso wie diese in die Tiefe fluchtende Räume 
zeigen und überdies – wenn auch zum Teil nur nebensächliche – Elemente mit ihnen 
gemein haben. Auch die Lichtregie spielt, vor allem in den ersten beiden, eine Rolle. In 
Antiochus und Stratonice erinnert das Staffagefiguren-Paar rechts an die paarweisen 
Staffagefiguren in den Wiener Tafeln Bathseba vor David sowie Salomo und die Königin 
von Saba. In der Geburt lehnt sich im Mittelgrund eine Figur über eine Balustrade wie im 
Wiener Gastmahl Belsazars, und im Wunder des hl. Ambrosius ist die Aufteilung der 
Bildfläche mit der in Samsons Rache zu vergleichen. 
Auch wenn Bonifacio sehr zurückgezogen gelebt  und sich bei seinem Schaffensprozess 
gegenüber seinen Schülern abgeschlossen haben soll,499 gibt es doch etliche 
Beziehungen zwischen seinen und Tintorettos Werken. So hatte Tintoretto in sein erstes 
signiertes und datiertes Werk, die Heilige Familie mit Heiligen von 1540 (Abb. 155) aus 
Bonifacios gleich betiteltem Bild von etwa 1530 (Abb. 153) die Figur des hl. Franziskus 
nahezu unverändert übernommen. Die beiden sacre conversazioni  sind ansonsten aber 
ziemlich unterschiedlich. In der idyllischen Szene Bonifacios sind die Figuren in eine 
Landschaft mit Architekturfragment eingebettet, die heilige Familie ist nach links gerückt, 
das Jesuskind wird durch die Säule betont und der Blick der Madonna ist aus dem Bild 
heraus auf den Betrachter gerichtet. In Tintorettos Bild nehmen die Figuren nahezu die 
gesamte Bildfläche ein, die Figurengruppe ist fast symmetrisch aufgebaut, die Madonna 
blickt auf das Jesuskind. Die Körper der Figuren werden bei Bonifacio von ausladenden 
Gewändern umflossen, die ihnen eine gewisse Flächigkeit verleihen, während bei 
Tintoretto die Körperlichkeit der Figuren stärker hervortritt und vor allem in den Figuren der 
Madonna und des Zacharias oder Josef links nahezu skulptural erscheint. Obwohl auch in 
Bonifacios Bild die Figuren aufeinander bezogen sind – besonders intensiv bei Josef und 
dem Jesuskind –, so sind doch die Gesten und Posen in Tintorettos Bild wesentlich 
stärker ausgeprägt. Die kontrastreiche Modellierung der Draperien und die Betonung der 
Falten durch die breiten Faltenstege verstärken noch die für eine sacra conversazione 
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ungewöhnliche Dynamik. Außerdem entsteht dadurch ein fast graphischer Eindruck, 
während sich in Bonifacios Bild die malerische Qualität des Künstlers zeigt.  
Die Übernahme der Figur des Franziskus aus dem Bonifacio-Bild geht aber über ein 
einfaches Zitat hinaus.  Tintoretto erzielt eine inhaltliche Anreicherung und Vertiefung, 
indem sich das Jesuskind, das eine ungewöhnliche kreuzesförmige Haltung einnimmt, 
dem hl. Franziskus zuwendet, der es mit dargebotenen Handflächen in Ehrfurcht und 
Erstaunen anblickt, womit auf seine Stigmatisierung angespielt wird.500 
In Bonifacios für den zweiten Raum des Magistrato del Sale angefertigten und in zwei 
Bogenfeldern montierten Urteil des Salomo von 1533 (Abb. 28),501 gleicht das 
Kompositionsschema demjenigen der Hauptszene in dem Bild der Königin von Saba vor 
Salomo aus Greenville. (Abb. 88). In Letzterem ist allerdings das Ambiente vornehmer 
gestaltet, die Anzahl der Stufen ist vermehrt, die Säulen sind gedreht und verziert, 
dazwischen ist ein glänzender Vorhang gespannt, der Thron wird von einem Baldachin 
überdacht, die Gewänder sind dem Anlass entsprechend prunkvoll. Das Fußbodenmuster 
ist jedoch das gleiche, nur erstreckt es sich beim Bild aus Greenville weit in die Tiefe bis 
zu einem Tor, das einen Übergang zu einem Garten bildet, sodass der Eindruck einer 
weitläufigen prächtigen Schlossanlage entsteht. Bei Bonifacio hingegen endet das 
Fußbodenmuster abrupt bei einer bildparallelen Balustrade, die die Szene vom 
Hintergrund abschneidet. Die Form des Berges im Hintergrund von Bonifacios Urteil des 
Salomo findet sich sowohl in Tintorettos Apollo und Marsyas aus Hartford als auch in der 
Wiener Überführung der Bundeslade seitenverkehrt wieder. 
In den letzten beiden Fällen ist es auf Grund der Datierungen eindeutig, dass Tintoretto 
von Bonifacio Anregungen übernommen hat. Nicht immer ist aber mit Sicherheit 
festzustellen, wer von den beiden Künstlern der Gebende und wer der Nehmende war, 
wie beispielsweise bei der Gegenüberstellung von Bonifacios Bild Der reiche Prasser 
(Abb. 124) zur Wiener Tafel mit Belsazars Gastmahl (Abb.67).502 In den Beispielen der 
drei kleinen Bilder Bonifacios könnte sich das Verhältnis umgekehrt haben. 
Jedenfalls lässt sich feststellen, dass zwischen Tintoretto und dem um etwa dreißig Jahre 
älteren Bonifacio eine engere künstlerische Beziehung bestanden haben muss, die 
jedenfalls schon vom Beginn der selbständigen Tätigkeit Tintorettos an, wenn nicht schon 
früher, bis zum Ende der künstlerischen Tätigkeit Bonifacios reichte. Eine Beteiligung 
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Tintorettos an Bonifacios Werkstatt, sei es zum Zwecke der Ausbildung oder als freier 
Mitarbeiter, ist nicht auszuschließen. Generell könnte der fabulierende, ausschmückende 
Erzählstil Bonifacios sich in Tintorettos kleinformatigen istorie ausgewirkt haben, nicht 
hingegen seine Malweise, die durch eine sorgfältige Ausführung und gleichmäßig glatten 
Farbauftrag gekennzeichnet ist. 
3.6.1.2 Andrea Meldolla, genannt Schiavone 
Ein Künstler, der allgemein und insbesondere auch von Jacopo Tintoretto wegen seiner 
malerischen Qualitäten sehr geschätzt, andererseits aber wegen des mangelnden disegno 
seiner Werke oft getadelt wurde, war Andrea Meldolla, genannt Schiavone. Während sich 
Bonifacio de’ Pitati in erster Linie an venezianischen Künstlern wie Palma Vecchio und 
Tizian orientierte, kamen mit Andrea Schiavone neue Kunstströmungen von auswärts in 
die Lagunenstadt. Andrea Meldolla, nach seiner Herkunft Schiavone genannt, dürfte 
zwischen 1510 und 1515503 in Zara (heute Zadar, Kroatien) geboren sein. Die Familie 
stammte jedoch aus der Romagna. Er starb  am 1. Dezember 1563 in Venedig.504 Auch 
über seine Ausbildung ist, wie bei Tintoretto, nichts Sicheres bekannt. Vermutungen über 
eine Lehrzeit bei Bonifacio oder Parmigianino505 oder, wie von Richardson lanciert,506 in 
der Werkstatt der Brüder Lorenzo und Giovanni Luzzo aus Feltre ließen sich bis jetzt nicht 
bestätigen. Nach Ridolfi leisteten die Stiche Parmigianinos einen wesentlichen Beitrag zur 
Ausbildung des Autodidakten Schiavone,507 auch eine Reise desselben in die Emilia ist 
nicht auszuschließen,508 da seine Familie aus Meldola, etwas südlich von Bologna, kam. 
Der Einfluss von Parmigianinos graphischem Werk macht sich vor allem in Schiavones 
Frühwerken bemerkbar, in denen die Übernahme von Figurentypen und der Ideale von 
rhythmischer Grazie und irrealer Schönheit zu erkennen ist.509 In der zweiten Hälfte des 
vierten Jahrzehnts dürfte Schiavone in Venedig tätig geworden sein, wo er die eleganten 
Formen Parmigianinos in eine lockere Malweise übertrug und in freier und 
ungezwungener Manier kleinformatige „cassone“-Bilder malte.510 Nach Vasari malte er 
hauptsächlich Bilder für die Häuser von Patriziern. Obwohl Vasari der Ansicht war, dass 
Schiavone nur gelegentlich gute Werke zustande brachte, beauftragte er ihn doch 1540 
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mit der Anfertigung eines Schlachtenbildes, das zu seiner vollsten Zufriedenheit ausfiel 
und das er Ottaviano de’ Medici zum Geschenk machte. 511 
Sein einziges signiertes und datiertes Werk ist Der Raub der Helena (Abb. 178), eine 
Radierung aus 1547, in welcher er Motive aus berühmten Schlachtenszenen des 16. 
Jahrhunderts, wie der Schlacht an der Milvischen Brücke aus der Sala del Constantino im 
Vatikan und Tizians Schlacht von Spoleto, mit eigenen Erfindungen kombinierte.512 Wie er 
überhaupt wie sein Vorbild Parmigianino ein umfangreiches graphisches Werk hinterließ.  
Dass er ein gewisses künstlerisches Ansehen in Venedig genoss, beweist ein Auftrag für 
drei Deckentondi für die Libreria Marciana 1556-57 sowie für Philosophen 1560. Und 
Tommaso Rangone, der Gran Guardian der Scuola di San Marco, suchte am 21. Juni 
1562 darum an, auf eigene Kosten drei Bilder mit den  Wundern des hl. Markus, das erste 
davon  nächst der Kapelle, an Schiavone vergeben zu können.513 Ein Fragment einer in 
diesem Zusammenhang in Auftrag gegebenen Darstellung des Markuswunders, eine 
kniende Frau mit Kind, befindet sich im Wiener Kunsthistorischen Museum.514 Der Auftrag 
erging dann allerdings an Tintoretto. 
Schiavones Stil, der sich um 1540 herausbildete, ist nach Richardson aus der 
Verschmelzung von drei Elementen entstanden: der venezianischen Bildtradition 
tizianischer Ausprägung, der emilianischen grazia Parmigianinos und der mittel-
italienischen maniera,515 vertreten durch Francesco Salviati und Giuseppe Porta. 
Eines seiner Hauptwerke, die Anbetung der Könige, das aus dem Nachlass des Kardinals 
Federico Borromeo stammt und sich heute in der Pinacoteca Ambrosiana in Mailand 
befindet (Abb. 179), von Richardson wegen gewisser Übereinstimmungen mit dem Raub 
der Helena um 1547 datiert, zeigt vielleicht am deutlichsten die Ausprägung dieses Stils: 
elegante gelängte Figuren in komplizierten, zum Teil gedrehten Haltungen, verbunden 
durch den kurvigen Fluss der Draperien und Glieder, in einer Erregung, die dem Sujet 
nicht angemessen ist und durch die Torsion der Salomonischen Säule in Untersicht noch 
betont wird, dargestellt in venezianischem colorito.  
Sein Werk wurde kontroversiell aufgenommen. Seine Bilder wurden vor allem auf Grund 
ihrer malerischen Wirkung geschätzt. So soll Jacopo Tintoretto ein Bild Schiavones in 
seiner Werkstatt aufbewahrt haben, um sich am colorito “così forzuto e pronto“ zu 
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erfreuen, wie Domenico Tintoretto Boschini berichtete.516 Allerdings soll Tintoretto auch 
Schiavones zeichnerische Mängel getadelt haben, die dieser aber durch die Anmut seines 
colorito verdeckt habe.517 Auch nach Ridolfi war Schiavone „…senza dubbio vn de’ migliori 
coloritori della Scuola Venetiana,…“.518 Der Mangel an disegno und die lockere, flüchtige 
Malweise sowie vermeintlich unvollendete Ausführung führten aber auch zu Kritik und 
Ablehnung seiner Werke. So schrieb Pietro Aretino im April 1548, im selben Monat, in 
dem er ein Schreiben ähnlichen Sinnes an Tintoretto richtete, an Schiavone: „…se la fretta 
di farle [le istorie] si convertisse ne la diligenzia del finirle, anche voi vi confermareste il 
mio ricordo per ottimo.“519 Und in Paolo Pinos Dialogo della pittura von 1548 wird eine 
derartige Arbeitsweise abschätzig qualifiziert.520 Von Boschini wiederum wird er  
verteidigt.521 Die Wertschätzung seiner Bilder im 17. Jahrhundert geht auch daraus hervor, 
dass etliche von ihnen in die Sammlungen des englischen Königshauses und der 
Habsburger über Erzherzog Leopold Wilhelm – zum Teil über die Sammlungen Hamilton  
und Bartolomeo della Nave – Eingang fanden.  
Wie ist nun die künstlerische Beziehung zwischen Schiavone und Tintoretto zu sehen? 
Über die Bewunderung Tintorettos für die malerischen Qualitäten Schiavones hinaus 
berichtet Ridolfi, dass Tintoretto Schiavone bei der Freskierung des Palazzo Zen ai 
Crociferi half. Allerdings ist der Palazzo Zen erst nach 1553 fertig gestellt worden,522 wie 
überhaupt die Zeitangaben bei Ridolfi, beispielsweise auch, wenn er das Geburtsjahr 
Schiavones mit 1522 angibt, mit Vorbehalt aufzunehmen sind. Das Fresko mit der 
Bekehrung des Paulus, mit dem Tintoretto den Palazzo Zen geschmückt haben soll, ist 
nicht erhalten. Wohl aber haben sowohl Tintoretto (Abb. 141) als auch Schiavone (Abb. 
180) 523 ein Bild mit diesem Sujet gemalt. Für beide hat der im Hause Grimani befindliche 
Karton Raffaels (Teppich Abb. 169) Anregungen gegeben, die Resultate sind aber sehr 
unterschiedlich. Die Komposition ist bei Tintoretto wesentlich komplexer und 
erfindungsreicher. Paulus liegt in seinem Bild nahezu am Kreuzungspunkt von zwei 
Diagonalen. Die eine verläuft von der Figur Christi in den Wolken über eine steile Stiege, 
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über die Pferde und Reiter purzeln, hinunter bis zu dem im Vordergrund samt Reiter in 
den Fluss stürzenden Pferd, schräg vom Mittelgrund zum Vordergrund des Bildes. Die 
andere, flachere, erstreckt sich von der Brücke im Mittelgrund zum weißen Pferd mit dem 
sich die Ohren zuhaltenden Reiter im Vordergrund. Die Figur des auf dem Boden 
liegenden Paulus orientiert sich an Raffaels Darstellung. Das Brückenmotiv dürfte  auf 
Tizians 1538 fertig gestellte Schlacht von Spoleto in der Sala del Maggior Consiglio im 
Dogenpalast zurückgehen, die im Brand von 1577 vernichtet wurde (Abb. 190). Die 
Wirkung des Geschehens erstreckt sich auch in die Bildtiefe. Die Komposition Schiavones 
hält sich weitgehend an diejenige Raffaels, vereinfacht diese aber noch durch den 
bildparallelen Verlauf der in nur einer Richtung Fliehenden. Die Pferde und zum Teil auch 
die Figuren gehen ersichtlich auf Raffael zurück. Die Gliedmaßen der Figuren und die 
flatternden Draperien bestimmen die Dynamik der Darstellung. Die Lage des Paulus ist 
etwas vom Betrachter abgewendet, der nach oben ausgestreckte Arm hat die Funktion, 
die Verbindung zu dem in den Wolken schwebenden Christus herzustellen. Diese kommt 
überhaupt in Schiavones Bild viel augenfälliger zum Ausdruck und ist auch von der 
Bildaufteilung her zentral positioniert, während sie in Tintorettos Bild infolge der vielen 
Figuren und der Dynamik nicht sofort ersichtlich ist. Bei näherem Betrachten fallen jedoch 
das geplatzte Fell der Trommel und der Reiter links, der sich die Ohren zuhält, auf, und 
man beginnt zu verstehen, dass der Künstler die auch desaströse Macht des göttlichen 
Wortes darstellt, die nicht nur die Bekehrung des Saulus bewirkt, sondern dessen ganzes 
Umfeld erfasst. Auch hier wird wieder über die reine Erzählung hinaus der Gehalt des 
Bildes bereichert und vertieft.  
Die Farblichkeit ist ebenfalls sehr verschieden, bei Tintoretto nahezu buntfärbig, mit viel 
Blautönen, die durch Rottöne kontrastiert werden, bei Schiavone mit einer sehr 
eigenwilligen Farbpalette, die von Weiß-Grau bis Rosa-Rot-Braun dominiert wird. 
Pallucchini sieht im lockeren, kursiven Farbauftrag sowie in der Art, wie die Figuren 
entworfen sind, in Tintorettos Bild den Einfluss Schiavones.524 Vor allem der Hintergrund 
ist sehr locker und frei gemalt, mit trockenem Pinsel, vieles ist nur schemenhaft 
angedeutet durch flüchtige Pinselstriche in Weiß, manchmal mit Blau oder Rosa 
vermischt. Diese Malweise wendete Tintoretto immer wieder bei Hintergrunddarstellungen 
an. Wenn Schiavones Bild tatsächlich vor demjenigen Tintorettos entstanden ist und 
dieser Schiavones Bild gekannt hat, dann könnten die Banner links und rechts ihren 
Niederschlag in Tintorettos Version gefunden haben.  
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Ridolfi erwähnt, dass Tintoretto im Hause von Paolo Rubino ein Bild mit kleinen Figuren 
gemacht habe, das in der Manier Schiavones gemalt sei.525 Da nach Meinung Pallucchinis 
die sechs kleinen Tafeln mit biblischen Szenen des Wiener Kunsthistorischen Museums in 
die Zeit der stärksten Annäherung Tintorettos an Schiavone fallen,526 sollen sie drei 
kleinformatigen Bildern Schiavones, eines davon in der Royal Collection, zwei derzeit im 
Depot des Wiener Kunsthistorischen Museums, gegenübergestellt werden. In Anbetracht 
dessen, dass die Datierung von Schiavones Werken in vielen Fällen sehr unsicher und 
divergent ist, lässt sich über die Abfolge zu vergleichender Werke von Tintoretto und 
Schiavone kaum etwas Genaues aussagen.  
Das im Sammlungskatalog mit Treffen von Jakob und Esau betitelte Bild in der Royal 
Collection527 (Abb. 181) gehört zu einer Gruppe von sieben Bildern, die erstmals als „By 
Andrea Schiavoni. Seven long narrow pieces“ in Windsor unter James II. angeführt 
werden.528 Weitere zwei dieser Gruppe sind mit Treffen von Jakob und Rachel sowie 
Segnung Jakobs betitelt, drei mit unbestimmten Sujets als Figuren in einer Landschaft und 
eines mit Abschied der Briseis. Dass sechs dieser Bilder mit den von Ridolfi erwähnten 
sechs casse dipinte im Haus des Domenico Ruzzini identisch sind,529 ist wenig 
wahrscheinlich, da die Sujets zum Teil ganz andere sind. Außerdem ist das schmale 
langgestreckte Format – das  allerdings nicht bei allen Bildern dieser Gruppe gleich ist – 
wie bei den Wiener kleinformatigen Tafeln Tintorettos eher für einen Fries oder für 
Supraporten geeignet beziehungsweise als recinto eines Bettes, das entweder den 
Bettbaldachin oder das Podest geschmückt haben könnte, als für eine 
Truhendekoration.530 Die Gruppe der Frauen und Kinder links vor dem Laubwerk ist 
nahezu reliefartig dargestellt und wird durch den Ausblick in eine offene Landschaft von 
der Hauptgruppe rechts mit dem vom Pferd abgestiegenen Jakob, der den vor ihm 
knienden Esau aufhebt, und zwei Dienern getrennt. Die Lichtführung betont vor allem die 
unbedeckten Körperpartien, wodurch die wellenförmige Bewegung der Glieder 
unterstrichen wird. Mit der Darstellung der Landschaft wird eine starke Tiefenwirkung 
erreicht, die durch das Spiel von Licht und Schatten belebt und intensiviert wird.531  
Auch die anderen Bilder dieser Gruppe sind dadurch gekennzeichnet, dass der 
Landschaftsdarstellung breiter Raum gegeben wird, die Figuren in die vorderste Bildebene 
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gerückt sind und die gesamte Höhe des Bildes in Anspruch nehmen. Richardson datiert 
diese Gruppe auf Grund des Figurenstils, der Komposition und der Farblichkeit um die Zeit 
der Anbetung der Könige der Pinacoteca Ambrosiana, das heisst um zirka 1547-49.532 
Das fast quadratische Bild Apollo und Daphne aus dem Wiener Kunsthistorischen 
Museum533 (Abb. 182) dürfte mit drei weiteren Bildern des gleichen Formats, die mit Apollo 
und Amor, Geburt Jupiters und Jupiter wird von Amalthea aufgezogen betitelt sind und 
ebenfalls aus der Sammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm stammen, 
zusammengehören.534 Diese vier Bilder könnten ein einziges Möbelstück geschmückt 
haben, sie sind alle oben um zirka 6 cm beschnitten. Sie werden im Museumskatalog und 
von Richardson535 um 1542/44 datiert. 
Das Leinwandbild mit dem Titel Aeneas wird von Dido wegberufen536 (Abb. 183) hat ein 
Pendant in Aeneas nimmt Abschied von Dido 537 desselben Museums. Beide gelangten in 
die Sammlung Erzherzog Leopold Wilhelms über die Sammlungen Bartolomeo della Nave 
und Hamilton. Ridolfi erwähnte „picciole historie de’ fatti d’Enea“, die Schiavone für ein 
recinto da letto gemalt haben soll und die nach dem Tode Alessandro Vittorias, in dessen 
Besitz sie sich offensichtlich befanden, an Bartolomeo della Nave und schließlich 
zusammen mit anderen Bildern Schiavones nach England gingen.538 Museum und 
Richardson datieren sie mit 1555/60.539 
Aus beiden Bildern ist zu ersehen, wie sehr sich der Figurenstil von demjenigen 
Tintorettos unterscheidet und welch unterschiedlichen Stellenwert die Figuren bei 
Tintoretto und Schiavone haben. In Apollo und Daphne ist die naturalistisch plausible 
Wiedergabe der Figuren offenbar nicht wichtig. Die Beinhaltung des Flussgottes Peneus, 
Daphnes Vaters, ist nicht nachvollziehbar, Daphne läuft über ihn hinweg, sie hat den Kopf 
um 180 Grad gewendet. Die beiden Protagonisten sind von einer Art Wellenbewegung 
erfasst, die von Apollos rechtem Arm und dem Gewandbausch über seinen linken Arm 
und über Daphnes Arme bis in die bereits zu Baumkronen verwandelten Hände verläuft. 
Die Beinbewegungen der beiden erfolgen synchron.  
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Auch in Aeneas wird von Dido wegberufen sind die Figuren trotz der Rückenfigur links und 
dem Götterboten in nahezu einer Ebene im Vordergrund angeordnet. Auch wenn dieses 
Bild um mehr als zehn Jahre später als die Tafel aus der Royal Collection datiert wird, so 
ist die Figurendarstellung nicht  überzeugender geworden. Aeneas und der Soldat 
nehmen eher unbeholfene Haltungen ein, auch der Genius wirkt trotz des flatternden 
Gewandes eher statisch. Die Gliedmaßen sind kaum strukturiert. Hingegen wirkt die Figur 
der Dido nahezu elegant, wie überhaupt die eher schlaffen Gestalten bei den weiblichen 
Figuren überzeugender wirken als bei den männlichen. Demgegenüber orientiert sich 
Tintoretto schon in seinen Frühwerken an Skulpturen und ist um eine überzeugende 
plastische Gestaltung der Figuren bemüht, wie beispielsweise in seinem ersten datierten 
und signierten Werk von 1540 (Abb. 155), und auch in den kleinformatigen Wiener Tafeln 
sind die Figuren plastisch und in vielfach variierten Posen dargestellt. Weiters ist Tintoretto 
die räumliche Wirkung wichtig, die er sowohl durch die Anordnung der Figuren als auch 
durch die Gestaltung der Szenerie erzielt. Schiavone erreicht eine räumliche Wirkung 
durch die malerisch gestaltete Landschaft mit Einsatz von Licht und Schatten. 
Während für Schiavone in seinen Malereien der colorito vorrangig und bestimmend ist und 
ihn Form und Räumlichkeit weniger interessieren, sind für Tintoretto Figuren und 
Dreidimensionalität wesentlich und die Farbe und Malweise werden als Mittel für deren 
Darstellung eingesetzt.  
Wie Richardson feststellte, mag die Bedeutung Schiavones für Tintoretto darin liegen, 
dass Schiavone aufzeigte, dass die Malerei unterschiedlich und frei gehandhabt und dass 
Form eher angedeutet als peinlich genau ausgeführt werden kann,540 was bei Tintoretto zu 
einer Auflockerung führte und ihm Variationsmöglichkeiten in der Darstellung bot, indem er 
beispielsweise Hintergrundszenen in der freien und lockeren Manier gestaltete.  
 
3.6.2 Mittelitalienische Einflüsse 
Der disegno, die andere große italienische Kunsttradition, hatte seine Zentren in Florenz 
und Rom. Sein Propagandist war vor allem Giorgio Vasari,541 der den disegno als „padre 
delle tre arti nostre architettura, scultura e pittura“ bezeichnete.542 So leitete er auch 
Kapitel XV Della pittura seiner Viten543 in der Ausgabe von 1568 mit einer Abhandlung 
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über die Zeichnung ein. Unter disegno ist nicht nur die Markierung auf einem Stück Papier 
oder einem anderen Medium zu verstehen, sondern das zugrundeliegende Konzept, das 
im Geist entstanden ist und mit den Händen ausgedrückt wird.544 Auf sein Betreiben hin 
wurde  in Florenz 1563 die Accademia delle Arti del Disegno gegründet.545  
Die toskanisch-römische Kunsttradition fand in Venedig Eingang zum einen durch 
Reproduktionen von Werken der Künstler der Hochrenaissance wie Raffael und 
Michelangelo. Zum andern kamen im zweiten Viertel des Jahrhunderts einige Vertreter 
von deren Nachfolge vorübergehend oder für längere Zeit nach Venedig und gaben mit 
ihren Werken an Ort und Stelle der Kunst der Lagunenstadt neue Impulse. 
3.6.2.1 Druckgrafiken 
Druckgrafiken, die den zeichnerischen, plastischen und kompositorischen Stil der Künstler 
der Hochrenaissance in Norditalien und im Veneto verbreiteten, wurden von Marcantonio 
Raimondi (ca. 1480 – ca. 1534), der von 1510 an für Raffael und seinen Kreis und nach 
1520 für Giulio Romano und Baccio Bandinelli  tätig war, hergestellt.546 Eines der ersten 
Werke, die Raimondi für Raffael stach, war die speziell für diesen Zweck angefertigte 
Zeichnung mit der Ermordung der unschuldigen Kinder (Abb.137), von der insgesamt 
sechs Versionen vorhanden sind,  zu der es aber keine Malerei von Raffael mit dieser 
Komposition gibt.547 Um 1515 stellte er Werkstattgehilfen an, darunter Marco Dente aus 
Ravenna, tätig zwischen 1515 und 1527, und Agostino dei Musi, genannt Agostino 
Veneziano, tätig zwischen 1514 und 1536.548 Agostino Veneziano verbreitete Werke von 
Raffael und Michelangelo und, zwischen 1527 und 1530, von Giulio Romano. Zu 
erwähnen sind auch noch der Maestro del Dado und Giulio Bonasone. Letzterer stellte 
auch Stiche nach Parmigianino her.549 Der Mode der Zeit entsprechend befand sich auch 
in der Sammlung des Marco Mantova Benavides eine große Anzahl von Druckgrafiken 
aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts – nach Raffael, Michelangelo, Mantegna, 
Albrecht Dürer, Lucas von Leyden, Perin del Vaga und anderen, gestochen von 
Marcantonio „Bolognese“ und Julio Bonasone –, wie aus dem Inventar des Andrea 
Mantova Benavides hervorgeht.550 
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In den sieben kleinformatigen Wiener Tafeln Tintorettos lassen sich etliche Verbindungen 
zu Raffaels Werken über die Stiche von Marcantonio Raimondi verfolgen. 
3.6.2.2 Tintoretto und die Zeichnung 
Im Unterschied zur venezianischen malerischen Tradition maß Tintoretto der Zeichnung 
eine große Bedeutung bei, sei es als Mittel des Lernens oder des Entwerfens, nicht aber 
als Selbstzweck oder Vorlage für Reproduktionen, wie dies bei Schiavone der Fall war. 
Zentrum und Ausgangspunkt für die Bildgestaltung war für Tintoretto die menschliche 
Figur, und es sind fast ausschließlich Figurenstudien, die von ihm erhalten sind.551 Nach 
Ridolfi zeichnete er nach der Natur und machte anatomische Studien.552 Durch die 
Verwendung der Wachs- oder Tonfigürchen, die er in eine bühnenmäßige Szenerie 
stellte,553 wurden Kompositionsskizzen weitgehend entbehrlich. 
Schon Alberti empfahl den Malern in seinem Malereitraktat Della pittura, Skulpturen als 
Modelle zu nehmen, weil man von diesen auch die Kenntnis und Nachbildung von Licht 
und Schatten erwerben könne.554 Derartige Modelle fand Tintoretto in antiken Skulpturen 
beziehungsweise Abgüssen davon, die damals in Sammlungen in Venedig  vorhanden 
waren. Das prominenteste Beispiel ist die Büste eines römischen Kaisers, der sogenannte 
„Kopf des Vitellius“ (Abb. 184), nach dem es mehrere Zeichnungen gibt, wenn  auch nicht 
alle von Tintorettos eigener Hand stammen mögen.555 Ein Exemplar dieser Büste befand 
sich damals in der Sammlung Grimani.556 Aber auch im Inventar von 1695 des Andrea 
Mantova Benavides wird unter der Nummer 68 ein Kopf des Kaisers Aulus Vitellius 
angeführt, und zwar mit der Beifügung „den Tintoretto immer zeichnete und studierte“557 
Dieser Kopf wird auch in Verbindung gebracht mit dem Kopf einer unterhalb des Thrones 
stehenden männlichen Figur in dem Bild Salomo und die Königin von Saba, das sich 
heute an der Bob Jones University in Greenville befindet, (Abb. 88), bei dem allerdings die 
Autorschaft Tintorettos nicht unbestritten ist.  
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Einem beträchtlichen Teil von Tintorettos Zeichnungen nach Skulpturen dienten jedoch 
Werke von Michelangelo als Modell, wie die Gruppe Samson und Philister, die er in 
verschiedenen Ansichten zeichnete (Abb. 159). Michelangelo stattete Venedig 1528 zwar 
nur einen kurzen Besuch ab, seine Darstellung des menschlichen, vor allem männlichen 
Körpers machte sich jedoch auch in Venedig bemerkbar und beeinflusste den 
theoretischen Diskurs.558 Michelangelos Werke waren in Form von Abgüssen nach 
ausgeführten Skulpturen, aber auch als Nachbildungen von nicht ausgeführten 
Tonmodellen in Venedig bekannt. Schon in Tintorettos frühestem datierten und signierten 
Werk, der Hl. Familie mit Heiligen von 1540 ist in der Madonna eine Übernahme von 
Michelangelos Skulptur in der Medici-Kapelle von San Lorenzo in Florenz zu erkennen 
(Abb. 185). Und in den Fassadenfresken der Ca’ Gussoni von etwa 1550-1552 waren 
Zitate von Aurora und Crepuscolo derselben Kapelle enthalten, wie aus Stichen von Anton 
Maria Zanetti von 1760 zu ersehen ist (Abb. 56, 57). Wie Ridolfi berichtet, ließ sich 
Tintoretto aus Florenz kleine Modelle von Michelangelos Figuren des Morgens und 
Abends sowie des Tages und der Nacht, angefertigt von Daniele da Volterra, kommen.559 
Dies erfolgte im Jahr 1557, er konnte aber schon vorher auf andere in Venedig 
vorhandene Modelle oder Zeichnungen zurückgegriffen haben, wie beispielsweise 
Terrakotta-Nachbildungen von Tribolo560 von 1534 (Abb. 186, 187).561 Auch in der 
Sammlung des Paduaner Rechtsgelehrten Marco Mantova Benavides befanden sich 
zahlreiche Nachbildungen von antiken und zeitgenössischen Skulpturen. Im 
Sklavenwunder von 1548 lassen sich etliche Bezüge sowohl zu Skulpturen als auch zu 
Malereien Michelangelos feststellen. Und in den folgenden Jahrzehnten bildeten 
Michelangelos Werke immer wieder Ausgangspunkte für Tintorettos 
Figurendarstellungen.562  
Für Paola Rossi ist es evident, dass die Zeichnung für Tintoretto zunächst eine schulisch-
akademische Übung darstellte, um eine präzise formale Technik zu erlangen. Erst später 
steht sie in enger Verbindung mit einzelnen Werken. Vom sechsten Jahrzehnt an sind 
Studien zu Einzelfiguren in den verschiedensten Haltungen, die dann genau auf die 
Leinwand übertragen wurden, festzumachen.563  Die Quadrierung vieler dieser Einzel-
studien ist ein Indiz für diese Vorgangsweise.  
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In den Wiener Tafeln lässt sich keine direkte Verbindung mit einer Figurenstudie 
Tintorettos nachweisen. Allerdings hat es sich gezeigt, dass markante Figurentypen aus 
Stichen nach Raffaels Werken übernommen wurden. Nach diesen Vorlagen konnte 
Tintoretto direkt mit dem Pinsel auf dem Bildträger zeichnen, wie es seine Gewohnheit 
war. Vielleicht wurden für die Kleinformate nur flüchtige Skizzen angefertigt, deren 
Aufbewahrung nicht für notwendig erachtet wurde, zumal die Bilder in der Frühzeit seines 
Schaffens noch großteils vom Meister selbst ausgeführt wurden. Allerdings ließ sich auch 
feststellen, dass manche Figurentypen im Frühwerk mehrmals verwendet wurden.  
3.6.2.3 Künstler aus Mittelitalien in Venedig 
Von den Künstlern mittelitalienischer Herkunft traf als Erster 1527 der Architekt und 
Bildhauer Jacopo Sansovino564  in Venedig ein, wo er dann bis zu seinem Tod  wirkte. 
Durch seine Freundschaft mit Aretino und Tizian sowie durch seine guten Beziehungen 
zum venezianischen Patriziat – darunter zum Dogen Andrea Gritti – gewann er großen 
Einfluss im Bereich der Künste und erhielt prominente Aufträge, wie beispielsweise zur 
Errichtung der Libreria Marciana, der Loggetta und der Zecca sowie einiger Palazzi 
(Corner-Spinelli, Dolfin), durch die er das Stadtbild Venedigs maßgeblich mitbestimmte. 
Tintorettos Bekanntschaft mit ihm dürfte in die 1540er Jahre zurückreichen und 
entwickelte sich zu einer Freundschaft. Jedenfalls ließ er sich kurz vor seinem Tod von 
Tintoretto porträtieren.565 Schon Borghini hob die Bedeutung des Bildhauers Jacopo 
Sansovino für Tintoretto hervor. Bruce Boucher hat darauf hingewiesen, dass zwei 
Madonna-mit- Kind-Skulpturen, die Sansovino für San Marco und die Loggetta anfertigte, 
von Tintoretto für frühe Andachtsbilder566 adaptiert wurden. Zwischen 1537 und 1542 
fertigte Sansovino acht  Bronzereliefs für die beiden Kanzeln im Chor von San Marco an, 
sechs davon haben die Wundertaten des Heiligen zum Thema.567 Die Bronzetafel mit  Der 
hl. Markus rettet den Sklaven (Abb. 188) war in kompositorischer Hinsicht für Tintorettos 
Sklavenwunder von 1548 von Bedeutung. Die Loggetta neben dem Campanile von San 
Marco entstand zwischen 1537 und 1549. In den Nischen der dreibogigen Loggia sind 
Bronzestatuen der Minerva, des Apoll, des Merkur und einer Allegorie des Friedens 
aufgestellt.568 Die Figur des Apollo (Abb. 189) könnte Vorbild für die ein Buch haltende 
Figur im Vordergrund von Bathseba vor David (Abb. 71) gewesen sein.   
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Von den Malern aus Mittelitalien, die nach Venedig kamen und dort Werke schufen, 
könnte, wie bereits erwähnt, Giorgio Vasari als Künstler mit seiner Deckengestaltung im 
Palazzo Corner auf Tintoretto Eindruck gemacht haben. Die Tugenden darstellenden 
allegorischen Frauenfiguren, in Öl auf Holztafeln gemalt und bis August 1542 fertig 
gestellt,569 könnten Anregungen für Tintorettos  Dekorationszyklus in der Casa Barbo in 
San Pantaleone geliefert haben. Die Darstellungen beider Dekorationszyklen gehen von 
einem niedrigen Betrachterstandpunkt aus und der Figurenstil orientiert sich an 
Michelangelo.570  
Eng befreundet mit Giorgio Vasari seit einer gemeinsamen Lehrzeit bei Bandinelli und 
Raffaello da Brescia war der aus Florenz stammende Francesco Salviati.571 Er ließ sich 
1531 in Rom nieder, wo er sich mit seiner Heimsuchung im Oratorio di San Giovanni 
Decollato im Jahr 1538 als einer der begabtesten jungen Künstler vorstellte.572 Trotzdem 
verließ er Rom zusammen mit seinem Schüler Giuseppe Porta und traf mit ihm im 
Sommer 1539 in Venedig ein auf Einladung des Kardinals Giovanni Grimani, des Bischofs 
von Céneda und späteren Patriarchen von Aquileia.573 In dessen Palazzo bei Santa Maria 
Formosa führte er – nachdem er in einer der salette des piano nobile auf einer 
oktogonalen Tafel ein Bild mit Psyche, die Opfer und Votivgaben erhält, gemalt hatte574 - 
zusammen mit Giovanni da Udine die Deckendekoration der Sala d’Apollo aus, wobei 
Giovanni da Udine die Stuckarbeiten und Francesco Salviati die malerische Ausgestaltung 
durch Fresken übernahm. Die im August 1540 fertig gestellten Fresken stellten in zweierlei 
Hinsicht ein Novum in Venedig dar: zum einen durch die Kombination von Stuck und 
Malerei, zum andern durch die Darstellung der Szenen durch teils nackte, teils bekleidete 
Figuren in der Art kleiner antiker Skulpturen (Abb. 62). In den fließenden, mit expressiver 
Spannung beladenen Linien lassen sich Beziehungen zu Parmigianino erkennen, während 
der Figurenstil auch Anklänge an Michelangelo zeigt.575 
Ein weiteres richtungsweisendes Werk, das er in Venedig hinterließ, ist die Grablegung 
Christi (Abb. 191), die er im Auftrag Bernardo Moros, eines Prokurators von San Marco, 
für die ehemalige Corpus-Domini-Kirche in Venedig malte und die von Vasari 1568 und 
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Francesco Sansovino 1581 erwähnt wurde.576  Dieses Altarbild besticht sowohl durch die 
Komposition als auch durch die Figurendarstellung, die Farblichkeit und die Verteilung von 
Licht und Schatten. Zu dem gebeugten Leichnam Jesu – einer Darstellung, die auf 
Michelangelo zurückgehen dürfte577 – bilden die beiden in die Gegenrichtung geneigten 
Frauen ein Gegengewicht, während der darüber schwebende Engel durch seine 
Drehbewegung, verstärkt durch die fließende Draperie, beide Kurvenrichtungen vereint. 
Die Gesichter und Hände vor allem der beiden Frauenfiguren drücken eine intensive 
emotionale Hinwendung aus. Die Farben sind harmonisch und ausgewogen verteilt.  
Für die künstlerische Entwicklung von Andrea Schiavone, Jacopo Bassano und Tintoretto 
dürften  Francesco Salviatis Werke nicht ohne Wirkung geblieben sein.578 Eine Spur davon 
zeigt sich in Tintorettos erstem signierten und datierten Werk, Die hl. Familie mit Heiligen 
von 1540 (Abb. 155), in dem der Gesichtstypus der Madonna  demjenigen von Salviatis 
Madonna mit Kind und Heiligen (Abb. 192) entspricht. Dieses Bild wurde nach Vasari von 
Don Giovanfrancesco da Bagno, dem Beichtvater der Kamaldulensermönche von Santa 
Cristina in Bologna in Auftrag gegeben und in Venedig 1540 fertiggestellt. Tintoretto 
müsste es 1539, als das Bild noch in der Werkstatt war, gesehen haben. 579  
Anfang 1541 verließ er Venedig wieder, während sein Schüler Giuseppe Porta, der dann 
den Zunamen Salviati annahm, in Venedig verblieb.  
Giuseppe Porta580 kam 1535 nach Rom zu Francesco Salviati, mit dem er dann 1539 nach 
Venedig ging. Sein erstes selbständiges Werk ist ein Holzschnitt für das Frontispiz zu 
Francesco Marcolinis581 Wahrsagebuch Le sorti, intitolate giardino di pensieri mit Versen 
von Lodovico Dolce, das im Oktober 1540 in Venedig erschien (Abb. 194). In diesem Buch 
sind weitere fünfzig Illustrationen enthalten, die jeweils einzelne oder mehrere Figuren vor 
einer Landschaft zeigen. Oft stellen diese Figuren Allegorien dar, einige sind mit Namen 
von Philosophen betitelt. Während Vasari die beiden Holzschnitte des Titelblattes582 
Giuseppe Porta zuschreibt, schweigt er über die Autorschaft der fünfzig weiteren 
Illustrationen. Für Pallucchini scheinen sie aus derselben Hand wie diejenigen des 
Titelblattes zu stammen.583 Einige dieser Holzschnitte könnten Tintoretto als Quelle für 
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Figurenmotive in den Wiener Kleinformaten gedient haben. Die Figur des Anaxagoras 
(Abb. 195) erinnert an den bärtigen Alten aus Salomo und die Königin von Saba, der 
unterhalb von Salomos Thron auf einem Sockel sitzt. Zwei Figuren aus Mucius Scaevola 
vor Porsenna könnten ebenfalls auf Holzschnitte dieser Serie zurückzuführen sein, und 
zwar Porsenna auf Pythagoras (Abb. 196) und Mucius Scaevola auf Menedemos (Abb. 
197). In letzterem Holzschnitt sind auch im Hintergrund zwei Staffagefiguren zu sehen, wie 
sie auch in Tintorettos kleinen Tafeln wiederholt vorkommen. Marcolini war in den 
Künstlerkreisen Venedigs bestens bekannt und war einer der Ersten, die von Tintoretto 
Notiz nahmen. In einem Brief an Aretino von 1551 bezeichnet er ihn als „come mio 
figliuolo“.584 
Giuseppe Porta führte einige Freskendekorationen aus, wie diejenige in der Villa Priuli in 
Treville, die aber heute zerstört ist. Um 1550 erhielt er Aufträge für Bilder von  wichtigen 
kirchlichen Institutionen Venedigs, unter anderen von den Frari und von San Zaccaria. 
Erinnert sei an das Letzte Abendmahl für das Refektorium von Santo Spirito in Isola, heute 
in Santa Maria della Salute, das Tintoretto Anregungen für sein erstes Werk dieses 
Themas für San Marcuola gab (Abb. 154). 1556 wurden drei Tondi für den Lesesaal der 
Libreria Marciana bei ihm bestellt. Nach einem vorübergehenden Aufenthalt in Rom 
übernahm er die Deckengestaltung der Sala dell’Antipregadi im Dogenpalast, die im Brand 
von 1574 zerstört wurde.585  
Der offensichtlich für eine Decke angefertigte Mannaregen (Abb.193)586 ist als quadro 
riportato angelegt. Ob es sich bei dem Bild, das sich derzeit in einer Privatsammlung 
befindet,  um das von Ridolfi in der ehemaligen Villa Priuli erwähnte handelt,587 ist 
umstritten.588 Der Verzicht auf die Darstellung di sotto in sù hat möglicherweise auch 
Tintoretto veranlasst, in Apollo und Marsyas für Pietro Aretino die Darstellungsform des 
quadro riportato zu wählen. Auch die Form der beiden Bilder wäre ähnlich. Der anmutige, 
gelängte, aber auf Plastizität nicht verzichtende Figurenstil in den frühen Werken 
Giuseppe Portas in Venedig käme als Vorbild für derartig gestaltete Figuren in einigen von 
Tintorettos Kleinformaten, wie beispielsweise dem Gastmahl Belsazars und der 
Überführung der Bundeslade aus Verona (Abb. 93, 94) sowie dem Bild unbekannten 
Aufenthalts Der reiche Prasser und der arme Lazarus (Abb. 97), eher in Frage als die 
Werke Andrea Schiavones, von dessen disegno Tintoretto wenig hielt.  
                                               
584
 Pallucchini 1950, S. 41-42. 
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 McTavish 1981/a, S. 88. 
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 Ausst. Kat. Venedig 1981, S. 88, Nr. 10. 
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 Ridolfi 1648, I, S. 240-241. 
588
 McTavish 1981/a, S. 88. 
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4 Resümee 
Die sieben kleinformatigen Tafeln mit Themen aus dem Alten Testament im Wiener 
Kunsthistorischen Museum sind trotz einer gewissen Unterschiedlichkeit, die in der 
Farblichkeit, der Genauigkeit oder Flüchtigkeit der Ausführung, dem Einsatz des Hell-
Dunkel, der Einfügung der Figuren in die Szenerie und ihrer Verbindung untereinander 
sowie im Falle der Anbetung des Goldenen Kalbes auch im unterschiedlichen Format zu 
erkennen ist, als zusammengehörig anzusehen.   
Die generelle Zuschreibung an Jacopo Tintoretto lässt sich auf Grund stilistischer  und 
motivischer Beziehungen zu dessen gesicherten Werken aus dem fünften Jahrzehnt des 
16. Jahrhunderts erhärten. Auch Ansätze zu Entwicklungen, die in seinen späteren 
Werken zum Tragen kommen, lassen sich erkennen. Die festgestellte Unterschiedlichkeit 
dürfte einerseits auf die Beteiligung von Gehilfen beziehungsweise anderer Künstler, 
andererseits auf einen etwas ausgedehnten Entstehungszeitraum zurückzuführen sein. 
Die Entstehungszeit könnte sich über die Jahre 1544 bis etwa 1547 erstreckt haben, einen 
Zeitraum, in dem Tintoretto eine rasante künstlerische Entwicklung durchmachte.  
Soweit Namen möglicher an der Ausführung Beteiligter genannt werden können, kämen 
Lambert Sustris für die Landschaft in der Überführung der Bundeslade und vielleicht 
Giovanni Galizzi in Belsazars Gastmahl in Frage. Auf jeden Fall dürfte die Konzeption und 
Komposition sowie die Ausführung prominenter Figuren in allen Tafeln auf Tintoretto 
zurückgehen. Dabei griff er, bei aller Eigenständigkeit und Erfindungsgabe, auf 
Figurenmotive und auch Kompositionsschemata anderer Künstler zurück, wie die 
angeführten  Beispiele zeigten. An erster Stelle waren Übernahmen von Raffael 
nachzuweisen, und zwar sowohl von einzelnen Figurenmotiven als auch von 
Kompositionsideen. Dies mag daran gelegen haben, dass Tintoretto bestrebt war, sich an 
den großen mittelitalienischen Künstlern zu orientieren, und die Werke Raffaels durch 
Stiche, vor allem von Marcantonio Raimondi, auch in Venedig verbreitet und ihm auf diese 
Weise zugänglich waren. Hingegen sind keine direkten Verweise auf Michelangelo zu 
finden, nach dessen Skulpturen Tintoretto zahlreiche Zeichnungen anfertigte. Die Modelle 
dafür dürften ihm aber erst später zur Verfügung gestanden sein. Der bärtige Alte, der auf 
einem Sockel unterhalb des Throns in Salomo und die Königin von Saba sitzt, ist jedoch in 
seiner Haltung dem Crepuscolo, den Tintoretto auf die Fassade des Palazzo Gussoni 
malte (Abb. 57), ähnlich. 
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Anregungen lieferten auch Kunstwerke der näheren Umgebung, und zwar neben solchen 
der Malerei auch skulpturale und architektonische Objekte. Hinsichtlich der Malereien 
wurde auf die Hauptwerke von Bonifacio de’ Pitati (Der arme Lazarus und der reiche 
Prasser)  und Paris Bordone (Die Übergabe des Ringes an den Dogen)  sowie auf 
Pordenone Bezug genommen, aber auch Vittore Carpaccios Marter der Zehntausend am 
Berg Ararat könnte als Quelle für Motive gedient haben. Desgleichen bilden die 
Holzschnitte aus Le Sorti einen Fundus an Figurenmotiven. Hinsichtlich Skulpturen, die 
der Herkunft nach aus Mittelitalien stammende Künstler in Venedig schufen, ist Jacopo 
Sansovinos Apollo der Loggetta zu erwähnen sowie Andrea Verrocchios und Alessandro 
Leopardis Colleoni-Denkmal. Weiters fanden Darstellungen aus den Bronzetafeln des 
Presbyteriums von Sant’Antonio in Padua in den Wiener Tafeln ihren Niederschlag. Die 
Herleitung der verwendeten Motive ist aber nicht immer eindeutig, da mehrere Quellen in 
Frage kommen. Alle diese Übernahmen und Anregungen wurden aber auf eine sehr 
eigenständige Weise verarbeitet und innovativ in einen neuen Kontext eingebunden.  
Stilistisch lässt sich hinsichtlich des Figurenstils der Einfluss der mittelitalienischen 
Kunstrichtung in der Plastizität der Figuren und der Varietät ihrer Posen feststellen, 
hinsichtlich des Malstils aber hauptsächlich der Einfluss von Andrea Schiavone in der 
lockeren Malweise, die jedoch auch dem Bildgenre entspricht. 
In Summe sind die Darstellungen in den Wiener Tafeln durch ein Abgehen von zentrierten 
Kompositionen, durch Tiefenräumlichkeit, raumschaffende Anordnung der Figuren und 
einem nahezu rhythmischen Wechsel in der Blickführung von vorderer zu hinterer 
Bildebene charakterisiert. Der Wechsel der Szenarien scheint beabsichtigt zu sein. War 
mit den ursprünglich sechzehn oktogonalen Tafeln für die Decke der Pisani in San 
Paterniano durch die extremen sottinsù-Darstellungen die Öffnung der Decke illusioniert 
worden, so scheinen sich in den sieben Wiener Tafeln schmale Öffnungen in der Wand 
aufzutun, die einen Blick in andere Räume oder auch auf eine Bühne freigeben und auch 
in eine andere Zeit führen trotz einiger zeitgenössischer Reminiszenzen. 
Es zeigten sich auch zahlreiche Verflechtungen mit anderen Bildern, zum Teil größeren 
Formats, aus Tintorettos Frühwerk. Da die Entstehungszeit dieser Frühwerke sich 
größtenteils nicht genau festlegen lässt, lässt sich auch nicht generell beantworten, ob die 
Wiener Tafeln Motive und Anregungen lieferten, die in anderen Werken Tintorettos wieder 
verwendet beziehungsweise weiter entwickelt und perfektioniert wurden; oder ob 
umgekehrt Motive und Anregungen aus den größeren Formaten in die Wiener Tafeln 
Eingang fanden. 
  148 
Die kleinformatigen religiösen Zyklen aus dem Wiener Kunsthistorischen Museum und 
dem Museo del Castelvecchio in Verona, die sehr wahrscheinlich für private 
Räumlichkeiten  angefertigt wurden, stellen die Vorläufer der großen religiösen Zyklen für 
die Scuola Grande di San Marco und, als Höhepunkt, für die Scuola Grande di San Rocco 
mit mehr als fünfzig Bildern dar.  
Ikonographisch wurden zum Großteil neue Wege gegangen. Die Themen der Wiener 
Tafeln umfassen häufig dargestellte, wie die Begegnung von König Salomo mit der 
Königin von Saba, bis zu ungewöhnlichen, wie Bathseba vor David und die Verheißung an 
David.  Die Begegnung von König Salomo mit der Königin von Saba und die Anbetung 
des Goldenen Kalbes  sind Themen, die von Tintoretto mehrmals dargestellt wurden und 
die auch speziell mit Venedig und seiner Gesellschaft in Verbindung stehen.  Bei den 
ausgefallenen Themen stellt sich die Frage, ob sie auf den Wunsch des Auftraggebers 
oder auf die Eigeninitiative des Künstlers zurückgehen. Die Erfindungskraft des Künstlers 
bewirkte, dass übernommene Motive zu neuen Kompositionen zusammengefügt wurden 
beziehungsweise ungewöhnliche Themen überzeugend visualisiert wurden.  
Die Frage nach dem Dekorationsträger lässt sich nicht mit Sicherheit beantworten. Geht 
man von der Bezeichnung als cassone-Malereien aus, so spricht für cassoni als Träger 
der gegenständlichen Bildtafeln das Format. Wenn die Truhen zur Aufbewahrung von 
Kleidung dienen sollten, die man ohne Zusammenlegen darin unterbringen konnte, 
mussten sie ein bestimmtes Format haben. Die Wiener Tafeln würden diesem 
Truhenformat durchaus entsprechen, wenn man eine rahmende Dekoration in Betracht 
zieht. Aus der Tatsache, dass es keine Exemplare mehr von bemalten venezianischen 
Truhen aus dem 16. Jahrhundert gibt, könnte man schließen, dass gemalte 
Truhendekorationen im Venedig des 16. Jahrhunderts nicht mehr üblich waren.  Das 
Vorhandensein zahlreicher kleinformatiger Tafeln mit gemalten narrativen Darstellungen 
aus dieser Zeit, vor allem aus der ersten Hälfte des Jahrhunderts, und aus dieser Region 
könnte aber auch zu dem Schluss führen, dass man die mit bemalten Tafeln dekorierten 
Truhen, als sie aus der Mode gekommen waren, in der zweiten Hälfte oder gegen Ende 
des Jahrhunderts durch modernere Möbel ersetzte und aus den „altmodischen“ Truhen 
die hübschen szenischen Malereien herausnahm, um sie als anderweitige Dekoration zu 
verwenden oder zu verkaufen, da sie von Sammlern schon gesucht waren.  
Dass keine Abnützungsspuren vorhanden sind im Unterschied zu Mucius Scaevola vor 
Porsenna,  spricht gegen eine Verwendung an einer cassone-Front oder einer anderen 
Stelle, an der sie einer Abnutzung durch Berührung ausgesetzt gewesen wären, wie bei 
einem dossale. Aufgrund der Untersichtigkeit und des hohen Bildhorizonts ist eine 
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friesartige Anbringung entweder im oberen Bereich einer spalliera oder darüber oder als 
Supraporten anzunehmen.589 Boschini berichtet, dass Tintoretto, wenn er einen Auftrag an 
einem öffentlichen Ort erhielt, zuerst die Situation des Anbringungsortes besichtigte, um 
dann die Bildidee auszuarbeiten. Wenn man diese Vorgangsweise auf den 
gegenständlichen Bilderzyklus anwendet, könnte man die unterschiedlich platzierten 
Bildachsen als Anhaltspunkte für die Anordnung nehmen, sofern diese eindeutig 
feststellbar sind. Die Anbetung des Goldenen Kalbes scheidet bei diesen Überlegungen 
aus, weil diese Tafel rechts und links beschnitten wurde und das Ausmaß der entfernten 
Teile nicht bekannt ist. Belsazars Gastmahl könnte demnach einen zentralen Platz 
eingenommen haben. Allerdings ist auch ungewiss, ob die Tafeln fortlaufend oder, durch 
andere Dekorationen unterbrochen,  in größeren Abständen verteilt angebracht waren. 
Insgesamt gesehen sind die Wiener Tafeln typische Vertreter der venezianischen 
Dekorationsmalerei des zweiten Viertels des 16. Jahrhunderts in einem privaten Umfeld. 
Sie dokumentieren in ihrer stilistischen Heterogenität die künstlerische Entwicklung ihres 
Urhebers. Mit vielen kleinformatigen Bildern ihrer Art teilen sie das Schicksal, dass sie aus 
dem ursprünglichen Zusammenhang gelöst und auf Grund der gestiegenen 
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Ausgangspunkt dieser Arbeit bilden sieben kleinformatige Bilder auf Holztafeln, in denen 
Szenen aus dem Alten Testament dargestellt sind und die  sich heute im Besitz des 
Kunsthistorischen Museums befinden. Wie bei vielen anderen Bildern dieses Genres in 
Museen oder in Privatbesitz handelt es sich um keine ursprünglich autonomen 
Kunstwerke, sondern um Dekorationsbilder, die einst Möbel, Wände und Decken 
schmückten oder in Wandvertäfelungen eingelassen waren. Die gegenständlichen Tafeln 
werden heute nahezu einhellig Jacopo Tintoretto/Robusti/Comin zugeschrieben und 
dessen Frühwerk zugerechnet. 
Ziel dieser Arbeit  war es, den Zusammenhang zu untersuchen, in dem diese Bilder 
entstanden sind. Der erste Teil ist daher der Dekorationsmalerei im Venedig des 16. 
Jahrhunderts gewidmet, um einen Überblick zu gewinnen und die gegenständlichen Bilder 
einordnen zu können. Die Untersuchung erfolgte nach den Gesichtspunkten der 
Dekorationsträger und der Auftraggeber, wobei die Besonderheiten Venedigs 
berücksichtigt wurden. Zusammenfassend wurden die kleinformatigen Dekorationsbilder in 
diesem Dekorationssystem positioniert. Dass die gegenständlichen Tafeln nicht,  wie in 
der älteren Literatur angenommen, Truhenfronten schmückten, sondern für einen 
Wandbereich über Augenhöhe bestimmt waren, ist auf Grund bestimmter Merkmale 
anzunehmen. 
Im Rahmen einer eingehenden Analyse der Bilder ließ sich die mögliche Herkunft von 
einzelnen Motiven und Kompositionsideen feststellen, wobei sich zeigte, dass die Werke 
von Raffael und seinem Umkreis, die in Form von Druckgrafiken auch in Venedig damals 
Verbreitung fanden, eine wichtige Rolle spielten. Auch Beziehungen zu anderen Bildern 
aus dem Frühwerk Tintorettos vor allem in Form wieder verwendeter Figurenmotive waren 
zu erkennen.  
Die Unterschiedlichkeit innerhalb dieser Serie von Bildern lässt sich einerseits durch die 
Beteiligung anderer Künstler oder von Gehilfen, andererseits durch einen ausgedehnteren 
Entstehungszeitraum in einer Phase der rasanten künstlerischen Ent-wicklung um und vor 
allem nach 1545 erklären. Trotzdem ist von einer Zusammengehörigkeit  der sieben 
Tafeln auszugehen.  
In einer Analyse des künstlerischen Umfelds wurden die vielfältigen Einflüsse, die lokalen 
und auswärtigen, die von dem jungen Tintoretto selektiv aufgenommen wurden und auch 
in den gegenständlichen Tafeln erkennbar sind, erörtert. 
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Abb. 1: Zimmerdecke im Palazzo Trevisan, Murano, erbaut in den 1560ern, Fresken von 
Paolo Veronese und Giambattistat Zelotti. 
 
Abb.2: Domenico Ghirlandaio, Mariengeburt, 1486-1490, Fresko, Florenz, 
Santa Maria Novella, Cappella Tornabuoni. 
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Abb.3: Portego des oberen piano nobile der Ca’ da Mosto, heute 
Hotel Leon Bianco. Wanddekoration aus dem 18. Jh. 
Abb.4: Federigo da Montefeltros Studiolo, um 1472 begonnen, Urbino, 
Palazzo Ducale.  
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Abb.5: Giuliano da Maiano, Alesso Baldovinetti, spalliere-
Intarsien, 1463-64, nördliche Sakristei, Forenz, Dom. 
Abb.6: Cosimo Rosselli, Letztes Abendmahl, Fresko, 1481/82, Sixtinische 
Kapelle, Rom, Vatikan. 
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Abb.8, Vittore Carpaccio, Vision des hl. Augustinus, 1502, Tempera auf 
Leinwand, 141 x 210 cm, Scuola di S. Giorgio degli Schiavoni, Venedig. 
Abb.7: Sandro Botticelli, Jacopo del Sellaio und Bartolommeo di Giovanni, 
Bankett im Pinienhain, 1482-83, Tempera auf Holz, 84x142 cm, Madrid, Museo 
del Prado. 
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Abb.9: Raffael und Sodoma, Gewölbefresken, 1509-11, Vatikan, Stanza 
della Segnatura. 
Abb.10: Tizian, Venus von Urbino, 1538, Öl auf Leinwand, 119x165 cm, 
Florenz, Galleria degli Uffizi. 
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 Abb.11: Cassapanca, 15. Jh., Holz, bemalt, Venedig, Galleria 
Giorgio Franchetti. 
Abb.13: Cassa, Venedig, 1. Hälfte 16. Jh., Holz mit 
vergoldeten Stuckornamenten, Paris, Musée des Arts 
Decoratifs. 
Abb.12: Schlafzimmer Poliphili, aus 
Hypnerotomachia Poliphili, Venedig 1499. 
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Abb.14 : Cassa della Beata Giuliana, Kasten aus bemaltem Holz, Ende 
13. Jh., Venedig, Museo Correr. 
Abb.15: Marco Cozzi, drei Intarsientafeln aus dem Chorgestühl 
von S. Maria Gloriosa dei Frari, Venedig, Mitte 15. Jh.  
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 Abb.16: Cassa, Venedig, Mitte 16. Jh., Walnuss geschnitzt, 
Ecouen, Musée Nationale de la Renaissance. 
Abb.18: Florenz, Morelli-Nerli-cassoni mit dossali, Malereien von Biagio di 
Antonio und Jacopo del Sellaio, um 1472, London, Courtauld Institute Galleries.  
  
Abb.17: Cassa, Venedig, ca. 1500, Walnuss mit Marketterie 
von Elfenbein und farbigem Holz, intarsia alla certosina, 
London, Victoria and Albert Museum. 
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Abb.19: Vittore Carpaccio, Mariengeburt, 1504-08, Tempera 
auf Leinwand, 126 x 128 cm, Bergamo, Accademia Carrara. 
Abb.20: Vittore Carpaccio, Traum der hl. Ursula, 1495, 
Tempera auf Leinwand, 274x267 cm, Venedig, Gallerie dell’ 
Accademia. 
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Abb.22: Jacobello del Fiore, Triptychon mit Venetia/Iustitia/Jungfrau Maria zwischen den 
Erzengeln Michael und Gabriel, 1421( ?), Tempera auf Holz, 208x490 cm, Venedig, Gallerie 
dell’Accademia. 
Abb.21: Vittore Carpaccio, Der Löwe von St. Markus, 1516, Tempera auf Leinwand, 
130x368 cm, Venedig, Dogenpalast, Sala Grimani. 
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Abb.23: Paolo Veronese, Apotheose Venedigs, 1582-85, Öl auf Leinwand, 











Abb.24: Lacunardecke, vor 1495, Murano, S. Maria degli Angeli. 
Abb.25: Jacopo Tintoretto und Werkstatt (?), Die Verteidigung von Brescia, 1579-84, 
Öl auf Leinwand, 424x568 cm, Venedig, Dogenpalast, Sala del Maggior Consiglio. 
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 Abb.26: Paolo Veronese, Votivbild des Dogen Sebastiano Venier, 1581-82, Öl auf 
Leinwand, 285x565 cm, Venedig, Dogenpalast, Sala del Collegio. 
Abb.27: Einblick in die Sala del Collegio, Venedig, Dogenpalast.  
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Abb.28: Bonifacio de’Pitati, Das Urteil des Salomo, 1533, Öl auf Leinwand, 180x309 cm, 
Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
Abb.29: Philipp Cottrell, Rekonstruktion der Wand rechts vom Eingang in den 
zweiten Raum des Magistrato del Sale mit Werken von Bonifacio. Von rechts 
nach links: die Hll. Laurentius und Ludwig, 1532-33; Das Urteil Salomos, 1533; 
die Hll. Jakob und Vinzenz Ferrer, 1531-32, alle Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
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Abb.30: Jacopo Tintoretto, Die Hll. 
Georg und Ludwig und die Prinzessin, 
1552, Öl auf Leinwand, 226x146 cm, 
Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
Abb.31: Jacopo Tintoretto, Die Hll. 
Andreas und Hieronymus, 1552, Öl auf 
Leinwand, 225x145 cm, Venedig, 
Gallerie dell’Accademia. 
Abb.32: Jacopo Tintoretto, Madonna mit Heiligen und Camerlenghi, 1566-67, Öl auf 
Leinwand, 221x521 cm, Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
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Abb.33: Biblioteca Marciana, Venedig, 
Einblick in den Lesesaal. 
Abb.34: Scuola di San Giorgio degli Schiavoni, Venedig, Einblick 
in die Sala Terrena. 
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Abb.35: Gentile und Giovanni Bellini, Predigt des hl. Markus in Alexandria, nach 
1504, Öl auf Leinwand, 347x770 cm, Mailand, Pinacoteca di Brera. 
Abb.36: Jacopo Tintoretto., Glorie des hl. Rochus, 1564, Öl auf Leinwand, 
240x360 cm, Venedig, Scuola Grande di San Rocco, Sala dell’Albergo. 
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Abb.37: Venedig, Scuola Grande di San Rocco, Einblick in die Sala Superiore. 
Abb.39: Jacopo Tintoretto, Die hl. Maria von 
Ägypten, 1582-87, Öl auf Leinwand, 425x211 
cm, Venedig, Scuola Grande di San Rocco, 
Sala terrena. 
Abb.38: Jacopo Tintoretto, Die Errichtung der 
ehernen Schlange, 1575/76, Öl auf Leinwand, 
840x520 cm, Venedig, Scuola Grande di San 
Rocco, Sala superiore. 
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Abb.40: Mauro Codussi, Kircheninneres von Santa Maria 
Formosa in Venedig, 1492 begonnen.  
Abb.41: Pordenone, Segnender Gottvater und Glorie der 
Engel, 1531, Kuppelfresko, San Giovanni Elemosinario, 
Venedig. 
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 Abb.42: Einblick in das Presbyterium der Kirche 
Madonna dell’Orto, Venedig. 
Abb.43: Jacopo Tintoretto, Tempelgang Mariä, 1552-53,  Öl auf 
Leinwand, 429x480 cm, Venedig, Madonna dell’ Orto. 183 
Abb.44: Paolo Veronese, Orgeldekoration, 1559-60, 
Venedig, San Sebastiano. 
Abb.45: Jacopo Tintoretto, Jesus am Teich von Bethesda, 1559, Öl auf Leinwand, 
238x560 cm, Venedig, Kirche San Rocco. 
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Abb.46: Paolo Veronese, Marienkrönung, 1555, Öl auf 
Leinwand, 200x170 cm, Venedig, San Sebastiano, 
Sakristei. 
Abb.47: Paolo Veronese, Krönung Esthers, 1556, Öl auf 
Leinwand, 450x370 cm, Venedig, San Sebastiano, Decke 
des Kirchenschiffs. 
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Abb.48: Detail der Decke der Sakristei von San Sebastiano, 
Venedig, Deckenmalereien von Paolo Veronese, 1555. 
Abb.49: Detail aus der Decke des Kirchenschiffes von San 
Sebastiano in Venedig mit dem Ovalbild Die Verstoßung der 
Waschti, Paolo Veronese, 1556. 
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Abb.50: Jacopo Tintoretto, Hochzeit zu Kanaa, 1561, Öl auf 
Leinwand, 435x535 cm, Venedig, Santa Maria della Salute, Sakristei. 
Abb.51: Paolo Veronese, Hochzeit zu Kanaa, 1563, Öl auf Leinwand, 
666x990 cm, Paris, Musée du Louvre. 
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Abb.53: Fassade der Ca’ Dario am Canal Grande, um 
1487. 
Abb.55: Giovanni Antonio da Pordenone, Fassade des Palazzo Talenti-d’Anna, 
Feder und braune Tinte, 412x559 mm, London, Victoria and Albert Museum. 
Abb.54: Anton Maria Zanetti, Fleiß, 
Stich nach Giorgione, aus Varie pitture 
a fresco, 1760, Princeton, Princeton 




Abb.56, 57: Anton Maria Zanetti, Morgen- und Abenddämmerung, Stiche nach 
Tintorettos Fresken an der Fassade des Palazzo Gussoni am Canal Grande, aus 
Varie pitture a fresco, 1760, Princeton, Princeton University Library Special 
Collections. 
Abb.58: Anton Maria Zanetti, Stiche nach Tintorettos Fresken an 




Abb.59: Giorgio Vasari, 
Geduld, um 1542, Öl auf 
Holz, 77x182 cm, Venedig, 
Gallerie dell’ Academia. 
 
 
Abb.60: Jacopo Tintoretto,  
Allegorie der Träume, um 
1546, Öl auf Leinwand, 
425x217 cm, Detroit Institute 
of Arts. 
 
Abb.61: Jacopo Tintoretto, 
Frühling, um 1546, Öl auf 
Leinwand, 105,4x197 cm,  
Norfolk, Chrysler Museum. 
 
191 
Abb.62: Giovanni da Udine und Francesco Salviat, Decke der 
Sala d’Apollo, 1540, Stuck und Fresken, Venedig, Palazzo 
Grimani. 
Abb.63: Jacopo Tintoretto, Niobe und ihre Kinder, um 1541, 
Holz, 127x123 cm, Modena, Galleria Estense. 
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Abb.64: Joseph Salodiensis, Cembalo, Venedig 1559, Überkasten 
bemalt, 1580, Wien, Kunsthistorisches Museum, Sammlung alter 
Instrumente. 
Abb.65: Giovanni Bellini, Pesaro-Altar, 1471-74,  Öl 
auf Holz, Pesaro, Musei Civici. 
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 Abb. 66: Salomo und die Königin von Saba, 29x157 cm, Fichtenholz, Kunsthistorisches Museum Wien, Inv. Nr. 3830  
Abb. 67: Belsazars Gastmahl, 29x156 cm, Fichtenholz, Kunsthistorisches Museum Wien, Inv. Nr. 3829  
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Abb. 68: Die Überführung der Bundeslade, 29,5x157  cm, Fichtenholz, Kunsthistorisches Museum Wien, Inv. Nr. 3831  
 
Abb. 69: Die Anbetung des Goldenen Kalbes, 29x76 cm, Holz, 
Kunsthistorisches Museum Wien, Inv. Nr. 7039 




Abb. 71: Bathseba vor David, 29,5x154 cm, Fichtenholz, Kunsthistorisches Museum Wien, Inv. Nr. 3833  
Abb. 72: Samsons Rache an den Philistern, 30x156 cm, Fichtenholz, Kunsthistorisches Museum Wien, Inv. Nr. 3828  
196
 
Abb.73: Cassone-Meister, Salomo und die Königin von Saba, 
Newhaven, Jarves Collection. 
Abb.74: Piero della Francesca, Begegnung zwischen Salomo 
und der Königin von Saba, Fresko, rechter Teil, um 1452, 






















Abb.75:  Salomo und die Königin von Saba, Stich von Marcantonio Raimondi nach 
Raffael, 401x565 mm,  London, British Museum. 
 
Abb.76:, Sebastiano Serlio, The Five Books of Architecture, 
II, 1611/1982, fol. 18v. 
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Abb.77: Marcantonio Raimondi, David mit dem Kopf 
des Goliath, nach Raffael, 1515/16, 114x82 mm, 
Staatliche Museen Berlin, Kupferstichkabinett. 
Abb.78: Jacopo Tintoretto, Jesus unter den Schriftgelehrten, um 1542, Öl 
auf Leinwand, 197x319 cm, Mailand, Museo del Duomo. 
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 Abb.79: Jacopo Tintoretto, Salomo und die Königin von Saba, 1546-47, Leinwand, 
160x270 cm, Chenonceaux, Schloss. 
Abb.80: Jacopo Tintoretto, Der Wettstreit zwischen Apollo und  Marsyas, 1544-45, Öl auf 
Leinwand, 139,7x240 cm, Wadsworth Atheneum, Hartford, The Ella Gallup Summer and Mary 
Catlin Summer Collection Fund. 
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Abb.81: Jacopo Tintoretto,  Salomo und die Königin von Saba, ca. 1552-55 (?), Öl auf Leinwand, 58x205 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado.  
 
Abb.82: Jacopo Tintoretto,  Esther vor Ahasver, ca. 1552-55 (?), Öl auf Leinwand, 59x203 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado.  201
 
Abb.83: Jacopo Tintoretto, Susanna und die Alten, um 1552-55 (?), Öl auf 
Leinwand, 58x116 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado. 
 
Abb.84: Jacopo Tintoretto, Judith und Holofernes, um 1552-55 (?), Öl auf Leinwand, 
58x119 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado. 
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Abb.85: Jacopo Tintoretto, Josef und Potiphars Frau, um 1552-55 (?), 
Öl auf Leinwand, 54x117 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado. 
 
Abb.86: Jacopo Tintoretto, Auffindung des Moses, um 1552-55 (?), Öl 
auf Leinwand, 56x119 cm, Madrid, Museo Nacional del Prado. 
 
Abb.87: Jacopo Tintoretto, Esther vor Ahasver, um 1543, Öl auf Leinwand, 18x49,7 cm, 
London, The Samuel Courtauld Trust, Courtauld Institute of Art Gallery . 
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Abb. 88: Jacopo Tintoretto (zugeschrieben), Salomo und die Königin von Saba, um 
1546, Leinwand, 150x237,5 cm, Greenville, Bob Jones University. 
Abb. 89: Jacopo Tintoretto (zugeschrieben), Salomo und die Königin von Saba, um 1546, 
Leinwand, keine Massangabe, Rom, Palazzo Venezia. 
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 Abb.92: Rembrandt, Belsazars Fest, um 1635, Öl/Leinwand, 167,6x209,2 cm, 
The National Gallery, London. 
Abb.90:Bartolomeo Buon, Die Gerechtigkeit 
des Salomo, ca. 1424-1438, Venedig, 
Dogenpalast. 
 
Abb.91: Bartolomeo Buon, Justitia,  
ca. 1438-1442, Venedig, Dogenpalast, 
Porta della Carta. 
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Abb.93: Belsazars Gastmahl, 26,5x79 cm, Abb.94: Überführung der Bundeslade, 28x80 cm, 
Abb.95: Urteil Salomos, 26,5x79,5 cm,   Abb.96: Samson und die Philister, 26,5x79 cm,  alle 
von Jacopo Tintoretto, 1541-42, Öl auf Holz, Verona, Museo di Castelvecchio. 
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 Abb.97: Jacopo Tintoretto, Der reiche Prasser und der arme Lazarus,  
um 1543, Tafel, 24,1x59,7 cm, Aufenthalt unbekannt.  
Abb.98: Nachfolger (nordisch?) Jacopo Tintorettos, Belsazars Gastmahl,  Leinwand, 
166x267 cm, Privatsammlung. 
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Abb. 99: Jacopo Tintoretto (zugeschrieben), Christus und die Ehebrecherin, 
um 1546 oder 1556, Leinwand, 118,5x168 cm,  Rom, Palazzo Barberini. 
Abb.100: Jacopo Tintoretto, Letztes Abendmahl, 1591-92, Öl auf Leinwand, 
365x568 cm, Venedig, San Giorgio Maggiore. 
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Abb.101:  Jacopo Tintoretto, Letztes Abendmahl, 1547, Öl auf Leinwand, 157x433 cm, Venedig, San Marcuola. 
Abb.102: Jacopo Tintoretto, Fußwaschung, 1548-49, Öl auf Leinwand, 210x533 cm, Madrid, Museo del Prado. 
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Abb. 103: Der Turmbau zu Babel, Mosaik, 
13. Jh., Venedig, San Marco, Atrium, 
nördliches Gewölbe. 
Abb.104: Jan van Scorel (zugeschrieben), Turmbau zu Babel, um 1521, 
Tafel, 0,58x0,75 m, Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
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Abb.106: Jacopo Tintoretto (zugeschrieben), Kain erschlägt Abel, um 
1542-1544, Budapest, Szépmüvészeti Múzeum. 
Abb.105: Domenico Campagnola (zugeschrieben), Die Schmiede des 
Vulkan, Feder, Tinte, auf blauem Papier, 253x286 mm, Paris, Musée du 
Louvre départment des Arts graphiques. 
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Abb.107, Andrea Briosco il Riccio, Transport der Bundeslade, 
1506/07, Bronze, Padua, Basilica di Sant'Antonio, Presbyterium. 
Abb.108: Vittore Carpaccio, 
Martyrium der zehntausend 
Gekreuzigten am Berg Ararat, 
1515, Öl auf Holz, 307x205 cm, 
Venedig, Gallerie dell’ 
Accademia. 
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Abb.109: Pordenone, Hl. Martin und Hl. Christophorus, um 
1527, Öl auf Holz, Venedig, San Rocco. 
Abb.110: Paris Bordone, Die Übergabe des Ringes an den Dogen, um 
1534, Leinwand, 370x300 cm, Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
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Abb.111:Raffael/Giulio Romano, Anbetung des Goldenen Kalbes, 1516-
1519, Fresko, Vatikan, Loggien, 9. Gewölbe.  
Abb.112: Andrea Verrocchio und Alessandro 
Leopardi, Monument des Bartolomeo Colleoni, um 
1491, Venedig, Campo SS. Giovanni e Paolo. 
Abb.113: Detail zu Abb.112. 
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Abb. 114: Jacopo Tintoretto, Die Errichtung des Goldenen Kalbes,  um 1545, 
Holz, 27x72 cm, Turin, Privatsammlung. 
Abb. 115: Jacopo Tintoretto,  Die Anbetung des Goldenen Kalbes, um 1555, Leinwand, 
159x272 cm, Washington, National Gallery of Art. 
215 
Abb.116: Jacopo Tintoretto, Die Herstellung des 
Goldenen Kalbes, um 1560, Öl auf Leinwand, 
1450x580 cm,  Venedig, Madonna dell’Orto. 
Abb.117:  Detail aus Abb. 116. 
Abb.118:  Bartolomeo Bellano, 
Anbetung des Goldenen 
Kalbes, 1484-88, Bronze, 
Padua, Basilica di 
Sant'Antonio, Presbyterium. 
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Abb. 120:  Tizian, Abraham opfert Isaak, 1542-44, Leinwand, 
320x280 cm,.Venedig, S. Maria della Salute, Sakristei. 
Abb.119: Marcantonio Raimondi, Parnass, Stich nach Raffael, 352x466 mm, 
London, British Museum. 
 
217 
Abb. 122: Jacopo Tintoretto,  Auferstehung mit 
den Hll. Cassian und Cäcilia, 1565, Öl/Leinwand, 
450x225 cm, Venedig, San Cassiano. 
Abb. 123: Jacopo Tintoretto, Die Taufe 
Christi, 1579-81, Öl/Leinwand, 538x465 cm, 
Venedig, Scuola Grande di San Rocco, Sala 
Superiore. 
Abb. 121:  Jacopo Tintoretto, Erschaffung der Tiere, 1550-53, 
Öl/Leinwand, 150x258 cm, Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
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Abb. 125: Jacopo Tintoretto,  Der hl. Rochus im Kerker,  1567, 
Öl/Leinwand, 300x670 cm, Venedig, San Rocco. 
Abb. 124: Bonifacio de’Pitati, Der reiche Prasser und der arme Lazarus, um 1543-
45, Leinwand, 206x438 cm, Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
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Abb. 126: Jacopo Tintoretto,  Das Letzte Abendmahl, ca. 1574-75, Öl/Leinwand, 228x535 cm. Venedig, San Polo. 
220
 
Abb. 127: Paris Bordone, Bathseba im Bad, um 1529, Öl auf 
Leinwand, 234x217 cm, Köln, Wallraf-Richartz-Museum. 
Abb.128: P. S. Bartoli nach Perin del Vaga, Bathseba interveniert zugunsten 
Salomos bei David, seitenverkehrter Stich, Vatikan, Loggien, Sockel XI. 
Abb.129: P. S. Bartoli nach Perin del Vaga, Szene aus dem Leben Salomos, 
seitenverkehrter Stich, Vatikan, Loggien, Sockel XII.  
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Abb.131: Raffael, Die Vertreibung Heliodors, 1511, Fresko, Basis ca. 750 cm, Vatikan, 
Stanza d’Eliodoro. 
Abb.130: Raffael, Disputa, 1509, Fresko, Basis 770 cm, Vatikan, Stanza della Segnatura. 
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Abb.132: Marcantonio 
Raimondi,  Apollo, Stich 
nach Raffaels Schule von 
Athen. 
 
Abb.134: Marcantonio Raimondi, 
Kreuztragung, Stich nach Raffael, 
Kopie von Francesco Villamena, 
421x279, Wien, Graphische  
Sammlung Albertina. 
Abb. 133: Raffael, Isaias, Fresko, 1513, 
205x155 cm, Rom, Sant’Agostino. 
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Abb.136: Bartolomeo Bellano, Samson reißt den Tempel ein, zwischen 
1484 und 1488, Bronze, Padua, Basilica di Sant'Antonio, Presbyterium. 
Abb.135: Jacopo Tintoretto, Christus und die Ehebrecherin, um 1547, Öl auf 





Abb.137: Marcantonio Raimondi, Bethlehemitischer Kindermord, Stich nach 
Raffael, ca. 1511-1512,  283x434 mm, Boston, Museum of Fine Arts. 
Abb.138: Raffael, Transfiguration, 1516-20, Öl auf Holz, 
405x278 cm, Rom, Pinacoteca Vaticana. 225 
Abb. 140: Sebastiano Serlio, Scena tragica, 
Il secondo libro di perspettiva.  
Abb.139: Kanne, 16. Jahrhundert, Bronze, 
Cambridge, Fitzwilliam Museum. 
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 Abb. 141: Jacopo Tintoretto, Paulussturz, um 1544, Öl auf Leinwand, 152,4x236,2 cm, 
National Gallery of Art, Washington, Samuel H. Kress Collection. 
 
Abb. 142: Jacopo Tintoretto, Latona verwandelt die Bauern von Licia 
in Frösche, 1543-44, Tafel, 23x65,8 cm, London, Coll. A. Seilern. 
 
Abb. 143: Jacopo Tintoretto, Das Urteil des Midas (?), 1543-44, Leinwand, 
22,6x54,6 cm, Coral Gables, Joe and Emily Lowe Art Gallery, University of Miami. 
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Abb.144: Lambert Sustris, Taufe Christi, ca. 1550-53, Öl auf 
Leinwand, 240x132 cm, Caen, Musée des Beaux Arts. 
Abb.145: Lambert Sustris, Landschaft mit antiken Ruinen und badenden Frauen, 
um 1552/1553, Leinwand, 101 x 150 cm, Wien, Kunsthistorisches Museum. 
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Abb.146: Giovanni Galizzi, Thronender hl. Markus mit St. Jakob 
und St. Patrick, 1547, Vertova, Pfarrhaus, Santa Maria Assunta. 
Abb.147: Giovanni Galizzi, 
Mariä Himmelfahrt mit zwölf 
Aposteln, 1561 (?), Kirche des 
Klosters von Bagolino. 
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Abb.148: Giovanni Galizzi, Hl. Protasius, Detail 
aus dem Triptychon ehemals aus Breno, 1543, 
Bergamo, Accademia Carrara.  
Abb.149: Jacopo Tintoretto, Detail aus dem Gastmahl 
Belsazars, Wien, Kunsthistorisches Museum 
Abb.150: Detail aus Abb.67, Jacopo 
Tintoretto, Gastmahl des Belsazar. 
Abb.151: Detail aus Abb.147, Giovanni 
Galizzi, Mariä Himmelfahrt mit zwölf 
Aposteln. 
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Abb.152: Jacopo Tintoretto, Mucius Scaevola vor Porsenna, um 1545, Leinwand, 
39x120 cm, Wien, Kunsthistorisches Museum. 
Abb.153: Bonifacio de’Pitati, Die hl. Familie mit 
Heiligen, um 1530, Öl auf Leinwand, 152,4x204,5 cm, 
San Francisco, M.F. De Young Museum. 
Abb.154: Giuseppe Porta, Das Letzte Abendmahl, Öl auf 
Leinwand, Venedig, Santa Maria della Salute. 231 
Abb.156: Jacopo Tintoretto, Sklavenwunder, 1548, Öl auf Leinwand, 
416x344 cm, Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
Abb.155: Jacopo Tintoretto, Hl. Familie mit Heiligen, 1540, Öl auf 
Leinwand, 171,5x244 c, USA, Privatsammlung. 
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Abb.158: Jacopo Tintoretto, Der hl. 
Augustin heilt den Lahmen, um 1549-50, 
Öl auf Leinwand, 255x174,5 cm, Vicenza, 
Musei Civici, Pinacoteca di Palazzo 
Chericati. Abb.157: Jacopo Tintoretto, Der hl. Marzial 
in der Glorie mit den Hll. Peter und Paul, 
um 1549, Öl auf Leinwand, 376x181 cm, 
Venedig, San Marziale. 
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Abb.159: Jacopo Tintoretto, Studie nach 
Michelangelos Samson und zwei 
Philister, Zeichnung, schwarze Kreide, 
weiß gehöht, auf blauem Papier, 
404x258 mm, Berlin, Staatliche Museen 
zu Berlin, Kupferstichkabinett. 
Abb.160: Jacopo Tintoretto, Adam und Eva vor 
Gottvater, 1550-53, Leinwand, 118x148 cm, 
Leinwand, Florenz, Uffizien. 
Abb.161: Jacopo Tintoretto, Die Verführung von 
Adam und Eva, 1550-53, Leinwand, 150x220 cm, 
Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
Abb.162: Jacopo Tintoretto, Kain und Abe., 1550-
53, Leinwand, 149x196 cm, Venedig, Gallerie 
dell’Accademia. 
Abb.163: Tizian,  Kain und Abel, 1542-44, Öl 
auf Leinwand, 300x285 cm, Venedig, Santa 
Maria della Salute, Sakristei. 
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Abb. 164: Decke des Atrio Quadrato des Dogenpalastes. 
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Abb.165: Jacopo Tintoretto (?), Salomo und die Königin von Saba, 1562-65, 
Leinwand, 53x230 cm, Venedig, Dogenpalast, Atrio Quadrato. 
Abb.167: Jacopo Tintoretto (?), Esther vor Ahasver, 1562-65, Leinwand, 
53x250 cm, Venedig, Dogenpalast, Atrio Quadrato. 
 
Abb.166: Jacopo Tintoretto (?), Urteil des Salomo, 1562-65, Leinwand, 40x230 
cm, Venedig, Dogenpalast, Atrio Quadrato. 
 
Abb.168: Jacopo Tintoretto (?), Samson und die Philister, 1562-65, Leinwand, 
40x230 cm, Venedig, Dogenpalast, Atrio Quadrato. 
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 Abb.169: Raffael, Die Bekehrung des Paulus, 1514-19, Teppich, Basis 557 cm, 
Rom, Pinacoteca Vaticana. 
Abb.170: Jacopo Tintoretto, Elias wird 
vom Engel gespeist, Öl auf Leinwand, 
370x265 cm, Venedig, Scuola Grande di 
San Rocco, Sala Superiore. 
 
Abb.171: Jacopo Tintoretto, Die Feuersäule, 
1577/78, Öl auf Leinwand, 370x275 cm, 




Übergabe des Rings, um 
1533, Feder und braune 
Tinte, braun laviert, weiß 
gehöht, auf blauem Papier, 
361x254 mm, Paris, 
Louvre, Cabinet des 
Dessins. 
Abb.173: Jacopo Tintoretto (zugeschrieben), Die Gekreuzigten vom Berg 
Ararat, 1544-45, Holz, 138x218 cm, Venedig, Gallerie dell’Accademia. 
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Abb.174: Bonifacio 
de’Pitati, Madonna dei 
Sartori, 1533, Öl auf 
Leinwand, 130x149 cm, 
Venedig, Gallerie 
dell’Accademia. 
Abb.175: Bonifacio de’Pitati, Antiochus und Stratonice, Öl auf Holz, 21x54 cm, 
Mailand, Pinacoteca Poldi-Pezzoli. 
Abb.176: Bonifacio de’Pitati, Die Geburt, Öl auf Leinwand, auf Holz übertragen, 
20,3x53,5 cm, Veneto, Privatsammlung. 
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Abb.177: Bonifacio de’Pitati (zugeschrieben), Das Wunder des hl. Ambrosius, Öl auf 
Leinwand, 26,7x102,2 cm, New York, Metropolitan Museum of Art. 
Abb.178: Andrea Schiavone, Raub der Helena, 1547, Radierung, 
Bartsch M 81. 
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 Abb.179: Andrea Schiavone, Anbetung der Hirten, um 1547, Öl auf 
Leinwand, 185x222, Mailand, Pinacoteca Ambrosiana. 
 
Abb.180: Andrea Schiavone, Die Bekehrung des Paulus,  ca.1542-44,  Öl 
auf Leinwand, 205x265 cm, Venedig, Pinacoteca Querini-Stampaglia.  
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Abb.181: Andrea Schiavone, Treffen von Jakob und Esau, datiert um 1547-49, Leinwand auf Holz, 18,8x106 cm, Royal Collection, Hampton Court. 
Abb.182: Andrea Schiavone, Apollo und Daphne, datiert 
1542-44,  Fichtenholz, 30x32,4 cm, Wien, Kunsthistorisches 
Museum. 
Abb.183: Andrea Schiavone, Aeneas wird von Dido wegberufen, datiert 1555-1560, Leinwand, 
63x114 cm, Wien, Kunsthistorisches Museum. 242
 
Abb.184: Jacopo Tintoretto, Studie 
der Vitellius-Büste, schwarze Kreide, 
weiß gehöht, auf blau-grünem 
Papier, 283x233 mm, München, 
Staatliche Graphische Sammlung. 
Abb.185: Michelangelo Buonarotti, 
Medici-Madonna, 1521-31, Marmor, 
Höhe: 226 cm, Florenz, San Lorenzo, 
Sagrestia Nuova. 
Abb.186: Il Tribolo, Crepuscolo, nach Michelangelo 
Buonarotti, Terrakotta, 53x26x56 cm, Florenz, 
Museo Nazionale del Bargello. 
Abb.187: Il Tribolo, Aurora, nach Michelangelo 
Buonarotti, 1534, Terrakotta, Höhe 55 cm, 
Florenz, Museo Nazionale del Bargello. 
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Abb.188: Jacopo Sansovino, Der hl. Markus rettet den Sklaven,  
1537-42, Bronze, Venedig, San Marco. 
Abb.189: Jacopo Sansovino, Apollo der 
Loggetta, etwa 1537-45, Bronze, Höhe 147 cm, 
Venedig, Piazza San Marco. 
Abb.190: Tizian, Skizze zur Schlacht von 
Spoleto, Paris, Musée du Louvre, Départment 
des Arts Graphiques. 
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Abb.191: Francesco Salviati, ca. 1539-41, 
Beweinung Christi, Öl auf Leinwand, 
322x193 cm, Mailand, Pinacoteca di Brera. 
Abb.192: Francesco Salviati, 
Madonna und Kind mit Heiligen, 
um 1539, Detail, Öl auf Leinwand, 
Bologna, Kirche von S. Christina. 
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Abb.194: Giuseppe Porta, Titelblatt zu 
Francesco Maroclinis Le Sorti, 1540, 
Holzschnitt, New York, The Metropolitan 
Museum of Art. 
Abb.193: Giuseppe Porta, Mannalese, um 1542, Öl auf 
Holz, 100x60 cm, Mailand, Privatsammlung. 
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Abb.195: Giuseppe Porta (?), 
Anaxagoras, Holzschnitt, aus 
Le sorti von Francesco 
Marcolino, 1540.    
Abb.196: Giuseppe Porta (?), 
Pythagoras, Holzschnitt, aus 
Le sorti von Francesco 
Marcolino, 1540.    
Abb.197: Giuseppe Porta (?), 
Menedemos, Holzschnitt, aus 
Le sorti von Francesco 
Marcolino, 1540.    
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